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REFLEXIONES SOBRE LA FORMA 


POR | 


F. MIRABENT 


I. Cuando Schiller declara que la verdadera maestria en el 
Arte consiste en que la forma aniquile a la materia, quedan 
abiertos a la reflexién espacios de dificil acotamiento. Ante 
todo-conviene entendernos bien sobre lo que se quiere decir 
al hablar de forma y lo que:se quiere decir al hablar de ma- 
teria. Y puesto que unas palabras de Schiller nos han situa- 
do de nuevo ante el viejo y constante problema, hagamos de 
Schiller el punto de partida de esta breve meditacién. Para 
é] la materia no es sino el contenido, y queda siempre redu- 
cida a elemento secundario, aunque en determinadas expe- 
riencias pueda ayudar eficazmente a la forma en la obten- 
cién de lo que él llama una verdadera libertad estética. 
Schiller exalta a la forma, y cree que si el hombre la des- 
atiende, menosprecia con ello las mas altas cualidades de la 
expresién y de la conducta humanas, puesto que el hombre 
se sirve de la forma para transmutar la efervescencia animal 
de la vida en producto ordenado y en unidad clarificada. Por 
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consiguiente, la forma pasa a ser el elemento estético por 
excelencia, la esencia estética por definicién. De este: modo — 
queda replanteada una de las cuestiones mas discutidas de la 
Estética general. Vamos a poner en ella un poco de atenci6n. 

El problema viene de muy antiguo, y aun podria decirse 
que ha gravitado siempre sobre la investigacién estética. Cuan- 
do en el siglo xv111 comenzé a descubrirse la parte preferen- 
tisima que en el conjunto de la experiencia estética corres- 
ponde al sentimiento, la Estética Moderna se encontré por 
un lado con una herencia, que parecia muy firme, de concep- 
ciones objetivas de lo bello fundadas sobre la percepcién sen- 
sible, la apariencia externa y la configuracién de los objetos, 
todas ellas muy bien defendidas por la Estética Clasica y la 
Estética Medieval, y realzadas con mayor 0 menor participa- 
cién de elementos hedénicos, y aun morales. Pero, por otro 
lado, la Estética Moderna, profundamente influida por las 
nuevas conquistas epistemolégicas y por la creciente marea 
en favor del andlisis del Gusto, no pudo evitar la desconfian- 
za en la seguridad y en la eficacia de aquella herencia que 
se presentaba como indiscutible. En este trance de vacilacién 
y de duda la Estética Moderna tuvo que llegar, no obstante, 
a la conclusién de que no era posible prescindir del aspecto 
externo de los objetos que Ilamamos bellos. La forma exte- 
rior permanecia ineludible, con una presencia tenaz e inevi- 
table, y el problema que entonces se presentaba fué el de ar- 
monizar esta forma con los nuevos descubrimientos de la in- 
vestigacién epistemolégica. Era necesario hacer un nuevo ana- 
lisis, desde luego mucho més completo, para dar a cada uno 
de los dos elementos —subjetivo y objetivo— el lugar preci- 
so que la experiencia exigia. Lentamente se fué elaborando una 
nueva relacién de forma y de contenido, y esta relacién se hace 
tanto mas fecunda cuanto mas se ahonda en la multiplicidad de 
elementos que continuamente se presentan a enlace y que re- 
quieren una incesante discriminacién. Tanta es la riqueza de 
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los matices que la belleza natural y la belleza artistica, como 
también la experiencia estética en general —ya que no todo lo 
estético es bello—, ofrecen a la consideracién atenta del este- 
ticista especulativo. 

Repetimos que el problema viene de muy lejos. El mis- 
mo Kant —que lo formula con agudo ingenio al establecer 
su famosa distincién entre la belleza pura y la belleza adhe- 
rente— recoge una vieja idea platénica, patente en el Filebo, 
aunque Kant la recibe, no de Platon, sino de Hutcheson, de 
Lord Kames y de Alison, como puede comprobar cualquiera 
que trabaje a fondo la Critica de la Facultad de Juzgar, tan 
fuertemente influida de los esteticistas ingleses del setecien- 
tos. Esa distincién kantiana da origen a las escuelas formalis- 
tas e idealistas del siglo xix, y la exageracién de aquella dis- 
tincién, junto con la tendencia-de muchos a hacer decisiva en 
la experiencia estética la racionalizacién de la forma desem- 
bocan hacia un grupo de pensadores (Focillon, Et. Souriau, 
Roger Fry, Clive Bell, Herbert Read, Hulme, principal- 
mente, ya que los tedricos alemanes, W. Worringer y 
H. Wolfflin, por ejemplo, se aplican al estudio de las formas 
artisticas en relacién con determinados estilos) que, sin la 
cohesién de una escuela, coinciden, sin embargo, en un for- 
malismo tipico, que va mas alld de Ja estricta intencién kan- 
tiana de la belleza pura o libre. Todos sabemos que, en defi- 
nitiva, Kant se aventura noblemente hacia soluciones teleo- 
légicas, y que todo formalismo queda asi modificado en vir- 
tud de las impresionantes superaciones del ideal de la helleza. 

El formalismo contemporaneo postula una concepcién es- 
trictamente cientifica de la Estética, hasta el extremo que 
Et. Souriau, en su libro tan sugerente y tan documentado so- 
bre el porvenir de la Estética, la define como “ciencia de las 
formas”. Es asi cémo en la Estética actual las reflexiones so- 
bre las formas han substituido a la vieja y densa reflexion sobre 
la forma que impregnaba de perfume filoséfico y enriquecia 
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de sustancia metafisica toda la investigacién estética desde los 
griegos hasta Santo Tomdés de Aquino. Pero ni el pensador 
moderno, ni el pensador contemporaneo quieren entrar en 
el laberinto dialéctico del ergotismo medieval tan Ileno de 
sutiles argucias. Lo que quieren es rehacer la experiencia de 
los griegos —y sobre todo, la de Sécrates— para ver si se con- 
sigue una nueva claridad y una nueva transparencia en los 
viejos conceptos, tomandolos otra vez en la misma raiz de la 
experiencia humana. Cada dia se entiende mejor la significa- 
cién profunda de la distincién aristotélica entre figura y for- 
ma, cuestién muy distinta de la distincién entre forma y ma- 
teria. La figura o configuracién es como una mano de cera; la 
forma es como la mano de un hombre vivo. Esto es, la figura 
representa el aspecto externo, inanimado; la forma represen- 
ta la disposicién interna animada, con lo que se incluye en 
ella una ultima significacién esencial. Lo que se discute, lo 
que es necesario precisar, es justamente esa “animacion”, tan- 
to por lo que se refiere a lo que ella genera o engendra, como 
4 aquello de que es generada o engendrada. Animacién que 
descubre todo el caudal evocativo del contenido que es ex- 
presado por la forma. 


II. La confusién originaria del problema estético aparece 
ya en la vacilacién griega entre el relativismo psicolégico y el 
idealismo metafisico del concepto de la belleza. Y no se acla- 
ra hasta que llegan los finos andlisis de los esteticistas del si- 
glo xvi11. Vemos cémo Sécrates, Platén, y aun el mismo Aris- 
toteles, oscilan entre la apariencia sensible de la belleza y su 
revelacion espiritual. La vista y el oido, sentidos estéticos por 
excelencia, el placer y el desplacer, y tantas sugerencias hed6- 
nicas, morales y utilitarias; todo ello, en contraste, y casi en 
oposicién con la superior exigericia de una belleza esencial 
que. sea pura, sin macula, increada y eterna, tal como la des- 
cribe Diotima de Mantinea, marcan dos direcciones de dificil 
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conciliacién y mantienen el problema estético en una posi- 
cién fluctuante que la filosofia posterior no ha sabido resol- 
ver satisfactoriamente, y que sélo desde las exploraciones se- 
tecentistas se estudian con el necesario rigor. 

Cierto es que Plotino representa el-primer momento —vago, 
indeciso, pero certero— de la independencia de la belleza como 
entidad estética, de modo tal que la redime de toda limita- 
cién formal, nos la ofrece como expresiva de la razén divina, 
con posibilidad de ser contemplada sin auxilio de los senti- 
dos, y la declara manifestativa de disposiciones o aptitudes 
espirituales. De esta exaltacién metafisica y de este platonis- 
mo desenfrenado, Plotino extrae una diferenciacién hondi- 
sima entre la belleza y el bien, entre la belleza natural (alma 
del mundo) y la belleza artistica (alma del hombre), y pone 
asi los cimientos de una teoria idealista del Arte, que ha he- 
cho mucho camino en la historia de las ideas estéticas. “Per- 
der belleza es perder ser”, dice Plotino en una frase que nin- 
gun esteticista filésofo debiera olvidar. La belleza seguia sien- 
do —como sigue siendo ahora, aunque hayan variado muchos 
puntos de vista— un elemento inseparable de la constitucién 
esencial de las cosas. La influencia neoplaténica perdura en 
San Agustin y, a través de Scoto Eriigena, en Santo Tomas 
de Aquino, aunque a pesar de sus excelentes aportaciones en 
los enlaces de la belleza, de la verdad y del bien, ninguno de 
los dos ha penetrado con especial originalidad en el proble- 
ma de las cosas bellas, en tanto que cuestién caracterizada- 
mente estética. Lo que ocurre es que la tradicién aristotélico- 
escolastica nos encierra demasiado en el problema de la opo- 
sicién entre la materia y la forma, tan afectado de resonan- 
cias metafisicas y tan poco de preocupaciones tipicamente es- 
téticas; y, ademas, planteado y resuelto a la manera del inte- 
lectualismo propio de la Escuela. Somos de los que creemos 
que la Estética sin raigambre metafisica careceria de toda ra- 
zon de subsistencia; pero esto no implica que esta raiz haya 
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de ser la de una metafisica determinada, sino la del sentido 
profundo de una coherencia sustancial de las cosas del Uni- 
verso, que, a nuestro juicio, es el sentido general de toda me- 
tafisica. Por ello, la Estética moderna plantea el problema de 
la forma desde otras perspectivas, y no se aviene a esa preocu- 
cién de la objetividad que se afirma como plenamente expli- 
cativa de la experiencia de la belleza. Aunque la Estética mo- 
derna no se opone radicalmente a una concepcién objetiva de 
lo bello reclama para la actividad estética —donde pugnan in- 
quietantes cuestiones preliminares al concepto de la belleza— 
las intervenciones decisivas del sentimiento y del juicio que, 
con sus fronteras aun imprecisas laboran sin embargo en pro 
de la subjetivacién del problema estético. 

La Estética se constituye desde entonces como disciplina 
filoséfica independiente, porque lo que se hace autonomo son 
los datos fundamentales de la experiencia estética. Y lo curio- 
so es que en el siglo xv11I encontramos que, a pesar del tiem- 
po transcurrido, los problemas de la Estética vuelven a ser 
planteados muy parecidamente a como en su origen los pen- 
saron los tres grandes maestros de la Grecia clasica. No va- 
mos a retrogradar el problema. Vamos a tomarlo en ese as- 
pecto moderno. Quiza convendria que la mayoria de las cues- 
tiones estéticas se hicieran arrancar del siglo XvIII, segin en- 
tonces se presentaban. Antes la Estética era una “ancilla’, 
mas 0 menos oprimida por otras disciplinas filoséficas; desde 
_el xvIII es aut6noma, sin que esto quiera decir que se haya 
desintegrado de la filosofia. Al contrario; tal como les ha ocu- 
rrido a la Psicologia, a la Légica y a la Moral —con los es-- 
fuerzos de la antimetafisica del xv111 y del x1x para separar- 
las del tronco de la filosofia-—, cada dia, sin embargo, entien- 
den mds gravemente que “perder filosofia —es decir, perder 
metafisica— es perder ser”, para decirlo como Plotino dijo- 
enérgicamente de la belleza. De igual modo, la Estética —aun- 
que maneja y discute problemas que le son propios— reco- 
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noce siempre su enlace radical y salvador con la mas alta es- 
peculacién del pensamiento, donde se recobra aquella unidad 
primigenia. Esa unidad que parecia, ya veces sigue parecien- 
do, comprometida por el riguroso analisis provisional y meto- 
dolégico, pero que en realidad no hace sino aplazar el mo- 
mento de comprenderla mas sustancialmente. 

Tomemos, pues, los prohlemas estéticos tal como ahora se 
nos ofrecen a la meditacién, y procuremos, entre todos, ha- 
cerlos claros y humanos, sin que por ello pierdan ni la conti- 
nuidad con las especulaciones de los antiguos ni la profundi- 
dad que en si mismos llevan. La filosofia no es un archivo de 
férmulas estereotipadas ni de definiciones inconmovibles. Es 
precisamente el arte de deshacerse de ellas. Incesante tarea 


de la vida espiritual. 


Il. Incluso la terminologia misma acusa ya en la Estética 
la exacta diferenciacién entre el problema de la materia y de la 
forma, y el problema que los esteticistas modernos discuten 
entre la forma y el fondo. También en la filosofia moderna y 
Ja actual la materia y la forma aparecen bastante mas aleja- 
das de la. vieja metafisica conceptualista y sustancialista, y pa- 
san a tener una significacién mas gnoseoldégica, mas referida a 
la relacién con el sujeto, es decir, con la mente humana; el 
hombre no separa tan profundamente las cosas y sus repre- 
sentaciones de las cosas. De tal manera es asi que en la comu- 
nicaci6n estética entre los objetos y el sujeto se realiza la fu- 
sién mas intima, mas entrafiable, que pueda darse en la vida 
de relacién entre el mundo sensible y el mundo espiritual. 
De un lado actia toda la maravillosa diversidad ge la Natu- 
raleza y del Arte; de otro lado, toda la palpitacién emociona- 
da de Ja vida mental. 

Las dos ‘teorias fundamentales que en la historia de las 
ideas estéticas se disputan el primer lugar en la explicacién 
de la experiencia estética: “unidad en la variedad” para los 
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antiguos, y lo “caracteristico” para los modernos, segin la 
clasificacién sintentizadora de B. Bosanquet, son, a nuestro 
entender, los dos puntos de partida de la auténtica posicién 
del problema de la forma y del contenido, tal como se va di- 
bujando en la conciencia de los pensadores actuales. Si de un 
modo general puede decirse que los antiguos —con la exclu- 
sion de Sécrates— querian saber primero lo que es la belleza 
para saber después, sin asomo de duda, cudles son Jas cosas 
que debemos Ilamar bellas, también de un modo general pue- 
de decirse que los modernos ——aqui con la exclusién de los 
metafisicos romanticos post-kantianos— conducen por cami- 
nos inductivos la posibilidad de obtener una definicién de la 
belleza, apoyandose en el analisis de las formas que se acep- 
tan como bellas y en las emociones y en los juicios que provo- 
can. Con ello creen salvar las fluctuaciones de los antiguos, y 
sobre todo el rigido intelectualismo medieval. No decimos que 
lo consigan, pero si decimos que el problema estético se esta- 
blece sobre nuevas bases, tales como Ja investigacién de la 
naturaleza y del origen del juicio estético y el andlisis de la 
forma y del contenido de los objetos que llamamos bellos. 
Por esto, en la Estética actual la forma tiene cada vez mas 
preciso el sentido inicial de la realizacién externa de lo bello, 
o de la manera como la apariencia sensible puede ser expre- 
sién o puede ser excitante de sentimientos estéticos. Pero en- 
tendamos bien que si puede darse una separacién légica o 
mental entre la forma y el fondo, una separacién real nos pa- 
rece totalmente imposible. 

Focillon habla del dualismo ilusorio entre la forma y el 
fondo. Paug Valéry observa que si nos representaramos todas 
las investigaciones que supone la creacién 0 la adopcién de 
una forma nunca la opondriamos neciamente a fondo. Lo 
creemos innegable: la forma y el fondo se dan siempre simul- 
taneamente en cualquier presencia, incluso en una presencia 
puramente espiritual, ya que ésta ha de ser siempre expresa- 
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da de algian modo, aunque s6lo sea en una actitud silenciosa 
y recogida. Lo que importa es que la comunicacién estética 
entre la forma y el fondo, entre la forma y el contenido, sig- 
nifique una penetracién profunda en la esencia de las cosas. 
Después del andlisis, que disgrega, necesitamos la sintesis, que 
- unifica. Este es el sentido permanente de la filosofia; quien 
se detenga en el primer momento nunca IJlegard a compren- 
der la eminente funcién del pensamiento filoséfico. Pero si la 
filosofia pura es preferentemente racional. la emocién estéti- 
ea la enriquece con aportaciones sentimentales que aumen- 
tan la complicacién de las sintesis filoséficas. Tal es la idea 
directriz de la Estética de Hegel, toda ella estudio de las for- 
mas y de su significacién histérica, moral y religiosa. Precisa- 
mente el enorme poder sugestivo de la Estética de Hegel y la 
claridad —sorprendente en un pensador tan dificil— con que 
va tratando los problemas de la teoria del Arte —donde tan- 
tos criticos y tedricos se alimentan abundantemente— reside 
en la concepcién de la forma como revelacién de una fuerza 
interior y libre. Esta idea, subyacente en toda especulacién 
hegeliana, anticipa el esfuerzo de las escuelas idealistas con- 
temporaneas para lograr la compenetracién de forma y fon- 
do en una sintesis superior que haga de la experiencia estéti- 
ca un modo de conocimiento esencial del Universo. 

Ya desde los albores de Jas investigaciones estéticas mo- 
dernas este problema ha sido una preocupacién de primer 
plano. El formalismo geométrico de Hogarth —recuérdese el 
lugar destacado de su armoniosa y dulce “linea ondulada” 
para la determinacién de los caracteres de lo bello— promo- 
vié Ja reaccién de Reynolds que exalta la significacién espi- 
ritual del arte del retrato como representativo de] fondo o 
contenido. Todo el preceptismo estético del siglo xv11I ma- 
neja incesantemente la forma y el fondo, y suele distinguir- 
los de manera tan abusiva que se originan asi las largas dis- 
eusiones de escuela, en las que el artista y el contemplador 
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acaban por perder toda referencia instructiva. Nuestro Mila 
y Fontanals, siempre tan ponderado y tan exacto, nos advier- 
te que es una “vaguedad” querer oponer la forma y el fondo. 
Pero el problema no se agudiza hasta que se filtra en las ca- 
pas mas profundas de la significacién filoséfica de la expe- 
riencia estética, y deja muy atras los reducidos contornos de 
la critica del Arte. Incluso en Jas contiendas contemporaneas 
entre la Estética de la Forma y la Estética del Contenido, que 
valen para el estudio de las teorias de la invencién artistica, 
es imprescindible que este problema se transporte en ultima 
instancia al seno de la significacién filosé6fica de la Estética. 
Kant lo previé sagazmente, y de ello recibe Hegel una de sus 
mas fuertes influencias kantianas cuando nos advierte que 
no es en la Naturaleza propiamente dicha donde hay que bus- 
car la verdadera realizacién de lo absoluto, sino que es en el 
mundo de la personalidad y de la libertad. Que son precisa- 
mente los mundos de la experiencia estética; como lo son, er 
mayor grado, los de la experiencia filoséfica. Y en ellos justa- 
mente: Kant moviliza su figura estética, porque de ellos pro- 


viene la sustantividad del problema filoséfico que plantean 


las cosas que Ilamamos bellas. Kant abandona su estricta teé- 
rica formalista —-que en definitiva no hacia sino acrecer el 
excesivo intelectualismo tradicional— y se da cuenta de que 
en la entrafia misma de la experiencia estética existen otros 
elementos espirituales que complican y que enriquecen el 
goce y la significacién de la belleza. 


Nadie puede negar Ja tendencia unificadora de la filosofia. 


No hay mas que considerar con atencién el esfuerzo de las 
mentes mas claras de la historia del pensamiento especulati- 
vo. Pero esa tendencia a la unidad es una constante irrevoca- 
ble en toda actividad humana. La filosofia tradicional lo ha 
expresado en su teoria metafisica de los trascendentales. Pero 
limitada a una mera unidad metafisica de los objetos —cada 
objeto es uno—, esta unidad, aun representando una nocion 
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superior generalisima, no responde al problema dindmico, 
multiforme, complejisimo, que el tejer incesante de la expe- 
riencia humana nos origina. No es exclusivo de la Estética, na- 
turalmente, aunque nosotros aqui sé6lo a la Estética hemos de 
referirlo. Y, por consiguiente, entablarlo en Ja complicada tra- 
ma de la actitud estética, tal como se nos formula en el juicio 
- de Gusto donde tantos aspectos de forma y de fondo se inter- 
fieren, ya con lucha, ya con armonia. La humanizacién de los 
tres conceptos fundamentales del pensar filoséfico —verdad, 
bondad, belleza— constituye el anhelo de converger, por di- 
ficil que sea, hacia el fin de realizarse conjuntamente, mutua- 
mente, simultaneamente. Ya sabemos que esto suele quedar 
en un ideal lejano. Pero en la actitud estética este ideal se tra- 
duce. en que el hombre de buen gusto Ilegue a ser al mismo 
tiempo y naturalmente un hombre de buen comportamiento 
y de recto juicio. Este es el esfuerzo unificador de la filosofia 
en tanto que aplicado a la experiencia estética. Y es un es- 
fuerzo de la filosofia porque en tltimo término —tal vez di- 
riamos mejor en primer término, en la base misma del ori- 
gen del. conocimiento— es ya la percepcién humana la que 
pone una esponténea intencién simplificadora y unificadora. 
Ockham lo sefialé, para la naturaleza, con su célebre metafo- 
ra de la navaja o ley de la parsimonia; y Leibniz lo recogid 
magnificamente, para el espiritu, en su explanacién del prin- 
cipio de finalidad interna o de relacién metafisica entre todos 
los seres. Pensemos que la Grecia clasica, y con ella todo el 
pensamiento mediterrdneo, tiene una prueba estética de la 
existencia de Dios que, segiin Louis Massignon, es la de la ar- 
monia cosmolégica, modo supremo de la unidad en la varie- 
dad. Sin embargo, esta actitud griega, y en general de todos 
los clasicos y de sus seguidores medievales, no pasa de ser 
una racionalizacién limitativa donde la forma paraliza de al- 
gun modo la expansién vital de Jas ambiciones estéticas. Nos lo 
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ha explicado con singular agudeza José Camoén Aznar en su 
estudio sobre el orden pitagérico en los marmoles griegos. 

Por esto, los modernos, aunque reconocen la excelencia de 
la forma clasica, pugnan por ensanchar esos cauces y abren 
el paso a las inquietudes del fondo, que es propiamente lo 
que resume Hegel con su teoria de la forma como revelacién 
del interior de los seres, ese interior que es invisible, pero 
- que ha de ser necesariamente expresado. Hegel no estudia di- 
rectamente la expresién bajo este nombre, pero todo sé enca- 
mina a que la vida del alma, la idea, trabaje sin descanso para 
realizarse en una forma. Poco a poco se va asi aclarando el 
sentido moderno —y aun contempordneo— de las relaciones 
entre la forma y el fondo. Como ya presintié nuestro Arteaga, 
es precisamente en esa vida del alma donde repercuten y se 
estructuran todas las significaciones de la éxperiencia estética. 


IV. Asi hemos dicho alguna vez que toda experiencia es, 
en cierto modo, experiencia estética, puesto que se da de alguna 
manera en una forma, y ésta es la que nos ilustra sobre el 
alma estética de quien la recibe o de quien la ejecuta. Victor 
Basch, reproduciendo una vieja idea de Schiller, nos habla de 
una “funcién purificadora” de la forma, que llega a estetizar 
a los elementos anestésicos de muchas obras de Arte —y nos- 
otros nos permitiremos afiadir los de muchos objetos natura- 
les, también unos y otros saturados de referencias intelectua- 
les, morales, técnicas, sociales, histéricas y religiosas, insepa- 
rables de cualquier objeto de contemplacién—. Todo fenédmeno 
cultural es tributario de ellas, y sobre todo el Arte en cual- 
quiera de sus multiples manifestaciones. 

Pero, ;cuantas son, cudn numerosas, las referencias que ig- 
noramos?... Hubiéramos de ser hombres de todos los tiempos, 
de todas las culturas y de todas las razas, y aun dentro de 
nuestro tiempo, de nuestra cultura y de nuestra raza, son tan- 
tas y tan diversas las cosas que ignoramos por falta de infor- 
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maci6n y de estudio, que necesariamente nuestra experiencia 
personal, incluso la de los hombres mas representativos en la 
historia de la cultura, ha de ser siempre fragmentaria y res- 
tringida. La historia del Arte es un ejemplo privilegiado, pues 
toda ella consiste en descubrir relaciones, matices y significa- 
ciones que en la primera inspeccién suelen pasar inadverti- 
dos, y que sdlo después de un andlisis detenido y de una com- 
paracion insistente nacen a la consideracién del historiador o 
del critico. Pero al nacer asi se intelectualizan. Al observador 
corriente, y aun a los mas documentados, escapan multitud 
de elementos representativos y significativos que el artista uti- 
liz6, bien por exigencia espontdnea de su intimidad psiquica, 
bien por la tendencia a expresar el cardcter de su época y de 
su ambiente. Cuando la historia de Arte descubre las hondas 
raices de esas significaciones, muchas veces ya el contempla- 
dor ha recibido de la obra su emocién estética, aunque ignore: 
la suma cuantiosa de tantos elementos representativos y sig- 
nificativos que el historiador acaba por advertir, pero que, no 
obstante, no han sido necesarios para que la obra de arte pro- 
duzca un placer espiritual de maxima cualidad. E] Arte local, 
el Arte racial, el Arte nacional tienen infinitos secretos, mu- 
chos de los cuales dejan de serlo para el hombre de la nacién, 
de la raza o de la época. De eso surge la dificultad de una ge- 
neralizacién o de una sintesis sobre el Arte. E] Arte esta en 
constante devenir de invencién y de intencién, y cada gene- 
racioén, cada pueblo, cada individuo aporta nuevos elementos 
inéditos al conjunto de la experiencia artistica. Seria necesa- 
rio esperar a que se cerrara el proceso de esa-actividad conti- 
nua; pero como esto es ilusorio, no podemos hacer mas ‘jue 
reducirnos a detener idealmente este proceso en el] punto don- 
de pueda ser recogido y estudiado por el juicio de Gusto, tal 
como hoy cabe ejercitarlo. Que es tanto como decir que juega 
en todo ello un elemento subjetivo de Ja mas alta importancia. 

Todo esto nos conduce a un doble resultado. Primero, 
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cuando la critica histérica del Arte va mas alla de una formu- 
lacién generalizadora e inductiva suele caer en un aventura- 
do apriorismo, seguramente muy alejado de la intencién del 
artista, que seria o es el mas sorprendido por las cosas que se 
le hacen decir, pensar o sentir. Segundo, la fragilidad de las 
pretensiones del preceptismo ——sea el que sea—, ya que na- 
die podra nunca establecer con firmeza si el artista ha de te- 
ner presentes, antes de producir su obra, todos los preceptos 
que se le legislan, o si Ja obra resulta bella o emotiva por la 
intuicién y el genio del artista, y en este caso son los precep- 
tos los que se van formando después por una sintesis resul- 
tante de la experiencia del arte, experiencia cada vez mas di- 
versa y por consiguiente correctora y modificadora de los pre- 
ceptos. La dificultad se reduce, pues, a determinar cuales son, 
si los hay, los preceptos fijos e inmutables: Muchos son los re- 
toricos que han intentado establecerlos, pero pocos son los es- 
teticistas actuales que acepten que la Estética haya dé ser una 
canénica para aleccionar a los artistas en la consecucién de lo 

bello, o por lo menos, de lo estético. 
Y es que las formas del Arte —-como lo prueba la diver- 


sidad de formas en los estilos conocidos hasta hoy— equiva- 


len a expansiones vitales expresivas del alma estética. Tam- 
bién lo son, a su manera, y para nosotros, contempladores, las 
formas de la naturaleza. No hay en todas ellas otro limite es- 
tético que el Gusto, cuyo sentido aclara certeramente Eugenio 
Delacroix cuando le llama “madurez del espiritu”. Pero el 
Gusto es una aptitud tan delicada y tan compleja que sus de- 
terminaciones son rigurosamente vigiladas por multiples exi- 
gencias que rebasan la pura exigencia estética. Y de ahi la 
funcién purificadora que la forma ejerce en cualquiera acti- 
vidad humana, ademas de ejercerla en la actividad estética. 
La forma, dominando el contenido; pero, a la vez, el conte- 
nido exigiendo de la forma que no altere o que no traicione 
ninguna de sus posibilidades de significacién. He ahi la mAs 
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intima, la mas profunda, de las obligaciones del Arte. Si la 
forma ejerce una funcién purificadora es porque la correspon- 
de defender el conjunto de las significaciones esenciales del 
contenido. De esa defensa —que no es sino la sustancial ar- 
monia entre forma y fondo— emerge la intencién plenaria, 
la significacién precisa de una obra de Arte. El escollo de las 
escuelas artisticas inclinadas a una o a otra de las dos mane- 
ras fundamentales-Ilamadas genéricamente formalistas 0 idea- 
listas proviene de que el excesivo predominio de una de ellas 
debilita —y a veces anula— la significacién esencial. Lo mis- 
mo ocurre con cualquier escuela o tendencia que centraliza 
la expresién en un elemento predominante, sea el que sea. 
Suele acontecer que el valor expresivo de esas escuelas o ten- 
dencias depende mas o menos claramente de preferencias téc- 
nicas; y el contemplador —que, como es natural, no siente 
la misma delicia del oficio que el artista siente— no se decide 
a reconocer la dimensién estética que la escuela reclama para 
si, y que el contemplador reduce a unas proporciones mas sim- 
ples y menos ambiciosas. Y este contemplador puede ser tam- 
bién el historiador y el critico, y sobre todo es, inexorable- 
mente, el tiempo... Pensemos, por ejemplo, en las tendencias 
de algunas escuelas contempordneas, especialmente en pintu- 
ra y en miuisica —también en poesia, pero menos conocidas por 
la manera mas restringida de difusién— que, por querer Ile- 
gar a la maxima significacién con los minimos elementos ex- 
presivos, incurren en una sintetizacién a veces delicadisima, 
pero facil al peligro del decorativismo y del preciosismo, con 
todo y ser —cuando lo es— una exquisita manifestacién de 
sensibilidad, donde la técnica y el virtuosismo toman el lugar 
de lo que debiera ser el recio y viril empuje de la fecunda 
creacién del Arte. 

El critico y el contemplador que poseen una cierta cultu- 
ra artistica, y que ademas tienen algiin conocimiento de la psi- 
cologia humana, comprenden bien las razones de estas ten- 
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dencias. Pero, al mismo tiempo, les parece evidente que acu- 
san una carencia de aquella mencionada armonia sustancial 
entre la forma y el contenido, y que, sobre todo, la forma no 
cumple su funcién defensora de la plena significacién de una 
obra de Arte. Que esto no pueda darse cotidianamente en la 
realizacién artistica es cosa patente, ya que, si no fuera asi, to- 
das las obras de Arte serian geniales. Aqui no se trata de inven- 
tariar el Arte, puesto que él necesita de todas sus realizacio- 
nes, aun las mds mediocres, para investigar en el conjunto de 
la experiencia artistica las lineas generales que puedan expli- 
carnos la esencia misma de esa actividad y de sus produccio- 
nes. El esteticista busca en el Arte, como en la Naturaleza, los. 
elementos determinantes de la emocién estética, y no se detie- 
ne en la estricta consideracién critica de las obras. de Arte 
para analizarlas técnicamente —como tampoco el filésofo se 
detiene en la consideracién de las formulas matematicas 0 de 
las relaciones fisico-quimicas para descubrir en ellas las innu- 
merables derivaciones cientificas y técnicas—, sino que busca 
la base mental en que se apoyan y la manera como tienen una 
resonancia espiritual en la vida humana. Importa no olvidar, 
en efecto, que por lo que se refiere a la meditacién estética, el 
Arte y sus formas son, como se ha dicho, la huella fisica del 
pasado espiritual del hombre. Esto explica que cuando se ha- 
bla de forma en cualquiéra especulacién estética se hace casi 
siempre referencia a las formas del Arte, por ser las formas 
estéticas mas comprensibles para el hombre, puesto que él 
las crea y para é] tienen una mas clara significacién; mientras 
que las formas naturales, a pesar de su plena y enigmatica 
significacién metafisica oponen al hombre una penetracién 
mas dificil, mds oscura, y le despiertan un sentimiento reve- 
rencial de muy distinta especie. 

De ahi, que donde late filoséficamente el problema de las 
relaciones entre la forma y el contenido sea en la doble refe- 
rencia espiritual de su origen y de su finalidad. En cualquie- 
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ra otra superior actividad humana —ciencia, metafisica, reli- 
gién— esas relaciones tienen un encuadramiento mas preciso 
y unas fronteras mas definidas. Pero en lo estético, la primor- 
dial influencia de la imaginacién permite un margen amplisi- 
mo de libertad en la expresién formal de los ‘contenidos. La 
unica ley es el Gusto, la naturaleza del cual se esfuerzan en 
aclarar Jas especulaciones estéticas modernas y contempora- 
neas, guiadas sin dida por la sutil advertencia de Goethe: “no 
hay nada tan horrible como la imaginacién sin gusto”. 


V. La vieja concepcién hegeliana de que la forma esta de- 
terminada por el fondo, en el sentido de que la Idea trabaja 
constantemente para apoderarse de la forma, ha servido de base 
—mas 0 menos expresa— a todas Jas discusiones contempo- 
raneas sobre las relaciones entre la forma y el contenido. Pero 
tal vez cabria preguntarse si no hay en ello una confusién en- 
tre la forma puramente artistica y la forma estética, que com- 
prende todas las manifestaciones de esta indole, tanto del Arte 
como de la Naturaleza. 

En torno a los notables trabajos de W. Worringer y de 
H. Walfflin, en Alemania, y de H. Focillon y Et. Souriau, en 
Francia, las discusiones sobre Jas formas artisticas han ocu- 
pado un lugar preferente en las controversias de los tedéricos 
del Arte. Se han estudiado y se estudian todas las manifesta- 
ciones exteriores o formales de la produccién artistica, sus in- 
terferencias y sus influencias mutuas, y su génesis histérica 
en la lucha y en la evolucién de los estilos. La Estética forma- 
lista contemporanea —la gue nace en Herbart y sus discipu- 
los— ya fué siempre mas afin a estos debates artisticos que a 
la especulacién filoséfica de la experiencia estética, y por con- 
siguiente su penetracién en la significacién profunda de las 
formas es menos aguda que Ja penetracién que en ella practi- 
can las meditaciones propiamente estéticas. Esas escuelas rea- 
lista y formalista alemanas, y mas adelante la Estética experi- 
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mental y analitica, que tanto han contribuido a la desespiri- 
tualizacién de la forma estética y a la deshumanizacién de un 
ideal que sobrepasa la mera concrecién formal y objetiva, de- 
sertaron de su linea kantiana, con la excepcién de Herbart 


que supo mantenerse dentro del moralismo originario, si bien — 


no pudo transmitir a sus epigonos la finalidad humana del 
sentimiento estético y del juicio del Gusto, en donde la Esté- 
tica filoséfica encuentra su auténtica razén de ser. Pues bien, 
al amparo de esta tendencia formalista la teoria del Arte pa- 
rece haber acotado el terreno de Jas formas y de sus relacio- 
nes. Pero el esteticista filésofo tiene el deber de no abando- 
nar al Arte la teoria de la forma, y ha de obligarse a reinte- 


grar a la Estética la consideracién general de lo que la forma . 


significa en la experiencia estética natural y artistica, puesto 
que la determinacién de lo estético es territorio de toda refle- 
xién y de toda actividad humanas. En la misma Alemania —y 
seguramente bajo la larvada influencia de la intima significa- 
cién metafisica de lo estético, segin Schopenhauer— se ha 
manifestado una corriente contraria a la deshumanizaci6n que 
origina ese estricto formalismo y un grupo de los mds compe- 
tentes esteticistas contemporaneos —Fiedler, y sus discipulos 
Max Dessoir y Emil Utitz, principalmente— reemprenden 
idealmente la linea Lessing-Kant-Schiller, como representa- 
cién tipica del humanismo estético. Por consiguiente, incluso 
en la estética alemana actual la forma estética adquiere su 
superior significacién filosdfica sobre la forma artistica, a la 
que contiene como el género a la especie. 

Ya los estudios antagénicos de Hegel y de Herbart nos ha- 
bian puesto sobre la via de una mas alta especulacién. Los ac- 
tuales analiticos de Jas formas, esto es, los tedricos del Arte, 
nos situan en ella mucho mas, a pesar de que sus andalisis ca- 
. recen de Ja densidad filoséfica que tienen los de aquellos dos 
grandes pensadores. Lo prueba que muchas veces no se alcan- 
za bien si explican los procesos de la historia del Arte toman- 
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‘do a las formas como punto de partida o tomandolas como 
punto de llegada; asi efectian frecuentemente transposicio- 
nes peligrosas, y que algtin dia estudiaremos con detencién, 
hijas de la confusién entre forma artistica y forma estética. Es 
como si dijéramos que se necesitan muchas clases de formas 
para hacer un mundo del Arte en lugar de decir que el mun- 
do del Arte se ha constituido con la diversidad creciente de 
las formas... De ello resulta una actitud en la cual la forma 
artistica parece que se basta a s{ misma y llega a superar a la 
forma estética. Ya Louis Lavealle nos Ilama la atencién muy 
atinadamente sobre la complejidad de la creacién divina en 
el mas pequefio de los seres y la simplificacién de cualquiera 
construccién humana. También Samuel Alexander nos advier- 
te la hondisima diferencia entre la creacién césmica y la crea- 
cidn artistica. 

Creemos, pues, que no hay que decir que las formas expre- 
san la vida, sino que es mejor, y menos confuso, decir que la 
vida se expresa en las formas, ya que ésta es la manera huma- 
na de expresarse. Si una vez huidas del hombre, si una vez 
creadas, alcanzan personalidad y significacién bastantes para 
llegar a constituir un estilo, es porque de veras expresan acti- 
tudes e ideales humanos que se generalizan como tipicamente 
representativos. Pero la significacién es una cualidad que afia- 
dimos los demas hombres a través del tiempo y segin el ta- 
miz de la historia. Asi es como la forma artistica cede la pre- 
ferencia a la forma estética, que es la plenamente significati- 
va. Esa forma estética que se va enriqueciendo, que se va ha- 
ciendo cada dia mas densa de contenido espiritual, que se va 
afinando gracias a las nuevas adquisiciones en el caudal cre- 
ciente de la forma artistica y en el conocimiento de la forma 
natural. Esta doble experiencia se hace también mas dificil al 
individuo porque en ambas aumenta la variedad, y esto com- 
plica la sintesis del juicio, tanto como complica el acierto de 
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las reacciones de la sensibilidad. La forma estética crece, pues, 
en razén directa de su significacion. 

Notemos que los actuales teéricos de las formas les adju- 
dican funciones especialisimas en el proceso de la conciencia 
humana. Wolfflin sefiala que la historia de las formas no esta 
nunca en reposo; Gebhardt nos propone su axioma del para- 
lelismo de la forma y del espiritu de cada época; Worringer 
nos advierte el riesgo —el espejismo, dice— de juzgar desde 
nuestros puntos de vista, y no desde el de su tiempo, las cosas 
pasadas; Focillon nos explica c6mo las formas viven en el es- 
pacio y en el tiempo, tanto como en la materia y en el espiri- 
tu, y cémo cada artista posee su mundo particular, aunque co- 
herente con el mundo general del Arte, que es el que tiende a 
una unidad expresiva y representativa; Et. Souriau, el llama- 
do “campeén del formalismo”, con su cuddruple divisién de 
da Estética (pitagérica, dinamica, skenolégica y psico-estética ) 
intenta analizar todas las posibles significaciones intimas de 
las formas: Roger Fry, Clive Bell y Herbert Read exaltan los 
valores formales y los acentian como fundamento de la acti- 
vidad artistica pura. Todos ellos nos revelan la preocupacion 
comin de hallar en la evolucién de las formas el proceso de 
los estados de espiritu que las formas denuncian —pero, que 
no crean, y ahi esta el juego de las inversiones o las transpo- 
siciones a que hemos aludido— en el vastisimo desarrollo de 
la conciencia histérica del hombre. Lo que equivale a decir 
que en realidad es la vida misma del espiritu la que se expre- 
sa en las formas, con su evolucién indetenible, y que una 
vez concretadas, los hombres que las estudian son los que des- 
cubren —o pretenden descubrir— en ellas la fuerza determi- 
nante, el impulso objetivador, el enigma significativo que con- 
tienen. E] mismo Focillon tiene una frase reveladora cuando 
dice que en todos los grandes artistas que nunca han tenido 
entre si ni la mas minima relacién, y que tantas cosas los se- 
paran —la manera de ser, la distancia, los siglos...—, sin em- 


[22] 


169 


bargo la vida de las formas establece entre ellos un enlace. Es 
exacto, pero, a nuestro entender, interesa dejar bien fijado que 
este enlace obedece a que hay entre ellos sentimientos expre- 
sables por formas de intimo parentesco. No son las formas las 
que determinan la semejanza, la relacién, el enlace, sino que 
son los sentimientos —en definitiva, la singularidad del espi- 
ritu— los que determinan cierta paridad en las formas. Y si 
—como Focillon quiere— el hombre transforma la geografia 
y hace cambiar la faz de la tierra con los productos de la civi- 
lizacién —cultivos, canales, caminos, obras de fabrica, edifi- 
cios, pueblos...— cabe hacer observar que tampoco son pro- 
piamente las formas, sino que son las exigencias de la vida — 
social las que conducen a la realizacién de formas mds 0 me- 
nos adecuadas a los fines practicos y utilitarios; pero siem- 
pre, por encima de las formas del artista y las formas del in- 
geniero o del geémetra, habra lo que Lavelle llama felizmen- 
te “las formas de Dios’’, que (nos permitimos afiadir nosotros) 
son el milagro de las formas naturales, raiz y modelo de to- 
das las formas que el hombre puede construir. : 

La forma es, por consiguiente, algo mas que el aspecto ex- 
terior de las realizaciones del Arte y algo mas que las concre- 
ciones de la materia y de los elementos naturales. La Estética 
actual recoge la vieja-en inmarcesible concepcion aristotélica 
de la forma y la aplica a las exigencias mentales del hombre 
de hoy, es decir, todo lo que el pensamiento humano ha ela- 
borado trabajosamente desde ese EIDOS que mantiene toda 
su eficiencia unificadora, por ser, como sugiere X. Zubiri, la 
manifestacién de una unidad esencial y constitutiva. Asi es 
como la nocién actual de forma, para la Estética filos6fica, as- 
pira a rebasar la pura apariencia sensible y a extraer de lo 
que la forma exterioriza la profunda y radical significacién 
que lo estético aporta al conjunto de la vida espiritual hu- 
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VI. :El esteticismo formalista y experimentalista contem- 
pordneo quisiera reducir la Estética a una ciencia de las formas. 
Ya Listowel ha salido al paso de este intento y ha declarado 
que la experiencia estética es infinitamente mds amplia y mas 
honda que la mera fabricacién o la mera fruicién de la sime- 
tria, de la proporcién y del equilibrio; nosotros incluiremos,, 
ademas, Ja del simple arabesco, la de la combinacién mas o 
menos afortunada, mds o menos arbitraria, de lineas, colores 
o ritmos que, a pesar de querer tomar origen en una imagina- 
da independencia exptesiva, en realidad se apoyan en una ra- 
cionalizacién del Arte o en una reducida y primaria percep- 
-cién de la Naturaleza. Tan cierto es que la verdadera expe- 
riencia estética va siempre mas alla de la estricta considera- 
cién de la forma externa —la que ellos llaman forma pura—, 
que seguramente no encontraremos ningin formalista, ni en- 
tre los mas declarados, que no introduzca finalidad interior 
de orden espiritual en cualquiera de sus teorias. Y es que la 
forma y el contenido —como ya hemos dicho— se nos pre- 
sentan en toda experiencia estética bien lograda con una fu- 
sién tan intima, tan indisoluble, tan milagrosamente estruc- 
turada que nos produce la impresién de que la fuerza interna 
no hallaria otra expresién que la que nos ofrece esa realiza- 
cién externa. 

Y, no obstante, ahi radica la infinita fecundidad del Arte, 
tanto como la innumerable diversidad de la experiencia esté- 
tica natural. Puesto que la forma es una expresién de la sig- 
nificacién. Es decir, una misma significacién puede ser expre- 
sada en numerosas y diversas formas. Lo cual no quiere decir 
‘que todas -ellas sean igualmente logradas. He ahi uno de los 
puntos basicos de la Estética, de donde resulta que la objeti- 
vidad de las cosas bellas —esa preocupacién insistente de los 
esteticistas antiguos y medievales— ha de retroceder, 0 por 
lo menos ha de aceptar la convivencia con la compleja y fini- 
sima actuacién sintetizadora del juicio del Gusto, pieza prin- 
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cipalisima en el andlisis de la conciencia estética. Lo que na- 
die puede negar es que la forma y el contenido son tadical- 
mente solidarios en una experiencia estética de elevado ran- 
go. No puede haber oposicién radical, real, entre materia y 
forma, puesto que nada nos es dado en Ja Naturaleza y en el 
Arte que no sea una actualizacién de ambas. En el hecho es- 
tético esta unidad se da ineludiblemente entre la forma y el 
contenido. Hegel nos hace de ello una dramatica descripcién 
cuando explica la lucha de la idea y de la forma en la histo- 
ria del Arte (simbélico, cldsico, romantico), y considera la 
obra de arte como la individualizacién, la encarnacién de una 


idea. Pero al atribuir a la forma clasica el acuerdo perfecto 


entre la idea y la forma se encuentra con que —para la segu- 
ridad de su doctrina— ha de aceptar que el espiritu (idea) 
quede limitado por lo finito (forma). Ante todo habria que 
demostrar si en realidad puede hablarse de un “acuerdo per- 
fecto” en el arte cldsico, y mds aun cuando se ha dicho —como 
ha dicho Hegel— que el Arte es una creacién pura del espi- 
ritu y que la forma es la representacién sensible de la idea. 
Recordemos que ya Spinoza afirmaba que toda determina- 
cién es negacién. Por consiguiente, la determinacién o limi- 
tacién que en el arte clasico la forma impone a la idea indica- 
ria que ya no puede haber evolucién perfeccionadora en las 
expresiones de la significacién estética. FE] mismo Hegel reco- 
noce que no es asi cuando asigna al arte romdantico una libe- 
racién del espiritu, una idealidad libre que se hace realidad 
en la conciencia. Si, como quiere el mismo Hegel, la forma es 
esencial a la idea, hay que afiadir que, en lo mas hondo de la 
actividad estética —-esto es, alli donde se realiza el sentido 
filoséfico de lo estético, gracias a la meditacién sobre el con- 
junto de las experiencias artisticas y naturales— la idea no se 
identifica con una forma determinada, sino que se ofrece gra- 
ciosamente a una diversidad expresiva de formas tal como lo 
exige la libertad del espiritu. Es lo que nosotros hemos queri- 
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do aclarar hace un momento al definir la forma como expre- 
sion de la significacién, secreto y poderio de la innumerable 
presencia de las producciones del Arte y de los enigmas de la 
Naturaleza. 

Ahora bien, ;qué queremos decir cuando diferenciamos 
expresion y significacién? Sabemos que la expresién, estética- 
mente considerada, es una manera de evocar por medio de la 
forma ciertos caracteres que .responden a determinadas exi- 
gencias espirituales. Leibniz asegura que la base de tal evoca- 
cién es la analogia. Desde luego la advertencia es exactisima, 
pero rebasa los limites estrictos de la Estética y abraza todas 
las manifestaciones de Ja expresién humana. El hecho es que 
expresar equivale a poner de manifiesto clara y distintamente 
aquello que se quiere dar a entender. Para ello nos valemos 
de signos naturales, obedientes a las leyes de la Naturaleza, y 
de signos artificiales creados 0 convenidos por el hombre (al- 
gebra, musica, lenguaje, etc.). Pero, ademas, existen signos 
expresivos, voluntarios o involuntarios, como los que ponen 
de manifiesto estados de alma. Todo esto es elemental en Psi- 
cologia. Lo que le da un valor superior y trascendental es que 
todos estos signos nos plantean el problema general de la sig- 
nificacién, que es el que nos liga al conocimiento, o a la posi- 
bilidad del conocimiento, de lo absoluto. En definitiva, lo que 
intenta el pensamiento filoséfico. También lo intentan los es- 
teticistas dentro del territorio de su disciplina, incluso aque- 
llos que parecen preocuparse solamente por la teoria de las 
artes y sus formas. Ahi esta, por ejemplo, W. Worringer cuan- 
do adjudica al arte gético la plenitud de expresién de ener- 
gias espirituales y la desmaterializacién de la piedra, o el arte 
clasico la exposicién de una energia sensible, patente en los 
griegos y en el Renacimiento (sobre todo Miguel Angel); e 
igualmente G. Gebhardt al describir el anhelo religioso del 
barroco para unirse a lo infinito; y tantos otros ejemplos. como 
se pudieran citar de ese afan de injertar en la forma, artistica 
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‘expresiones de significacién metafisica. Aunque queda siem- 
pre por descifrar el problema a que hemos aludido antes —al 
referirnos a las inversiones ocultas que la experiencia artisti- 
ca nos ofrece, a saber, si la forma quiere expresar o si expre- 
sa sin querer, lo cierto es que por debajo de la apariencia de 
las realizaciones del arte, como por debajo de las manifesta- 
ciones naturales, el hombre aspira a descubrir la esencia mis- » 
ma de lo absoluto, la significacién profunda de la realidad: Y 
como que el espiritu humano posee maneras tan diversas de 
expresarse es muy normal que se nos presentan muchisimas 
expresiones formales para una misma significacién espiritual. 
Precisamente esta presencia de una significacién de lo abso- 
luto en las expresiones formales es el paso de la mera forma 
artistica a la plena forma estética. La forma como revelacién 
de un fondo —“la materia fecundada por el espiritu”, como 
indica Hegel— es la estructura de toda expresién, es el in- 
grediente esencial, pero no el nico. Es ineludible que en la 
intimidad misma de !a forma que expresa palpite la inten- 
cién de una significacién filoséfica, es decir, de una sintesis 
espiritual en donde el alma refuerce la unidad radical de la 
propia concepcién del Universo. 

Si esto es demasiado para el Arte, ciertamente no es de- 
masiado para la Estética. En la diversidad cualitativa y cuan- 
titativa de sus obras, el Arte nos ofrece miltiples maneras de 
expresarse, con las cuales el juicio estético descubre las vias 
de una sintesis significativa. No es que el Arte se lo propon- 
ga, ya que es una actividad libre, espontanea y representativa 
que se expresa intuitivamente sin ningin prejuicio necesario 
acerca de las significaciones metafisicas. Si se lo propusiera, 
si descuidara esta autonomia de Ja expresién personal del ar- 
tista que afirma plenamente su personalidad ante los objetos 
y las emociones que le despiertan y que desea comunicar, el 
Arte entraria en una crisis de decadencia. Pero importa que 
el Arte acceda a reconocer que existe una esfera superior que 
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recoge y exalta todas aquellas expresiones bien logradas, y por + 
consiguiente cargadas de significacién. El artista honesto tie- 
ne siempre, incluso en sus triunfos, un secreto sentimiento, 
una rec6ndita inquietud de fracaso. El mundo infinito de las 
cosas a representar, ese mundo sonriente y dificil que le brin- 
da todas las posibilidades se le desliza sin embargo de entre 
sus manos, avidas de retenerlo y de fijarlo. La significacién 
profunda de las cosas del Universo, su unidad en la diversi- 
dad, su caracterizacién tipica huyen irreparablemente ante los 
esfuerzos limitados a un tiempo, a un individuo o a una ge- 
neracién. Pensemos en las justas palabras de L. A. Reid que 
nos recuerdan la multiplicidad de idiomas con que el Arte se 
expresa: “‘los rostros ovalados de las Madonas italianas primi- 
tivas, las figuras de la mitologia griega, el simbolismo alegé- 
rico medieval, la literatura de los trovadores, el clasicismo de 
Milton, la musica de las diferentes épocas, la obra de Cézan- 
ne...””. Cada generacién, cada pueblo, cada siglo, con sus pro- 
pios anhelos expresados, demuestran la vitalidad del Arte. Vi- 
talidad que tienen su auténtico sentido en cuanto la obra de 
Arte manifiesta una vida interior coherente y arménica, al 
servicio de la perfeccién de nuestro conocimiento. Precisamen- 
te por esto nunca hemos podido avenirnos a aceptar la tesis 
bergsoniana del Arte como hipnosis de las potencias activas 
de nuestra persona; idea que toma su origen en Schopenhauer 
y que nos parece excesivamente vaga y literaria. Afirmar, como 
afirma Bergson, que el artista aspira a hacernos “sentir” aque- 
lo que no sabria hacernos ““comprender”, creemos que es dis: 
minuir la funcién del Arte. El] Arte es una exaltacién espiri- 
tual y no un narcético. El sentido de “evasiédn” que se atri- 
buye al Arte lo juzgamos una ligereza, si con ello se nos inci- 
ta, expresa o tacitamente, a debilitar la trascendencia del Jui- 
cio del Gusto y conducirnos por las rutas del snobismo, en lu- 


gar de fortalecer las exigencias superiores de nuestra vida es- 
piritual. 
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Para colmar ese anhelo insatisfecho de la significacion, pre- 
cisa y reveladora, la expresién se esfuerza en ofrecernos inin- 
terrumpidamente nuevas formas, a las cuales los criticos, los 
tedricos del arte y los esteticistas quieren desentrafiar sus se- 
cretos. Sobre todo los esteticistas buscan en la forma estética 
la unificacién significativa con las demas formas de la activi- 
dad humana. No basta situar el problema en la sola dimen- 
sién de las relaciones entre fondo y forma; lo que urge es 
que la sintesis entre la forma y el contenido en las realizacio- 
nes dei Arte revelen una finalidad significativa. Wélfflin ase- 
gura que “la historia del Arte demuestra que la sustancia del 
mundo no cristaliza en una forma perennemente igual’. Lo 
que es tanto como decir que son necesarias numerosas formas 
para agotar esta sustancia, si es que efectivamente es agota- 
ble. Y no sélo la del mundo externo, sino también —y quizé 
principalmente— la del mundo interno. 


VII. Con sélo estas reflexiones sumarias apreciamos ya la 
magnitud del problema y la intrincacién de sus enlaces. La ra- 
dical unidad organica de todos los procesos de la yida estética 
—tan estrechamente ligada a los demas procesos de la vida 
del espiritu— se nos da claramente si examinamos sus con- 
ceptos troncales, aunque a primera vista cada uno de ellos 
nos aparezca como pieza independiente y auténoma. Ya la 
‘filosofia nos ha dado antes unos conceptos generales o cate- 
gorias, viejo problema que se renueva constantemente con 
esa grave insistencia de las cuestiones perennes. En efecto, 
toda la fuerza de la sistematizacién categorial —sea la clasi- 
ficacién objetiva y real aristotélica, sea la clasificacién subje- 
tiva y formal kantiana, sean las clasificaciones postkantianas 
y contempordneas— se origina en la necesidad intelectual de 
organizar el conocimiento bajo conceptos troncales que resu- 
man la profusa diversidad de los juicios y aseguren la vali- 
dez del conocimiento. 
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No incurriremos en el error demasiado frecuente de Ila- 
mar categorias a lo que no son sino modalidades estéticas (c6- 
mico, bonito, gracioso, humoristico, irénico, tragico, sublime, 
bello, entre otras de menor calibre), aunque en algunas 
de ellas laten agitaciones apremiantes del alma, dominada por 
una superior preocupacién metafisica que las hace lindar con 
exigencias morales o légicas, en su sed infinita de perfeccién. 
Las categorias que se requieren para la mayor solidez del jui- 
cio estético, esto es, para deséubrir la significacién intima de 
la sintesis de forma y contenido —tanto natural como artis- 
tica— han de ser, no la simple enumeracién de esas modali- 
dades, sino la conceptuacién de los posibles principios de la 
incorporacién de la Estética al “totum” del pensamiento filo- 
sofico —por ejemplo, el orden, la unidad, la totalidad, la fina- 
lidad, etc.—. E] eminente pensador oxoniano A. C. Bradley lo 
reconoce de un modo andlogo al afirmar que “la belleza y lo 
bello son términos técnicos de la Estética, y es lamentable que 
én lenguaje ordinario no existan sino estos mismos términos 
para significar todo lo que da satisfaccién estética’”’. Lo que 
equivale a decir, y asi queda reforzada nuestra opinioén, que no 
cabe, por un lado, confundir la belleza conceptual o ejem- 
plar con las cosas que llamamos bellas, ni, por otro lado, 
confundirla con lo estético. Son tres momentos distintos de 
la experiencia estética, y si para lo estético en general y para © 
las cosas que llamamos bellas valen las modalidades estéticas 
como distribucién general de los elementos subjetivos, emo- 
cionales e intelectuales, que las diferencian, en cambio para 
la Belleza sélo puede valer el concepto modélico.que desde 
Platén constituye el esfuerzo dandideo de los aspirantes a su 
definicién. Pero esto es otro problema que algiin dia intenta- 
remos aclarar. . . 

Lo que aqui interesa es que desde la época moderna el 
concepto de la belleza viene supeditado a una nueva estima-— 
cién espiritual, el juicio de Gusto, que lo entronea con las 
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otras dos fuentes de la sintesis filoséfica trinaria. El] Gusto 
trabaja para calmar aquella sed infinita de perfeccién. Belle- 
za y perfeccién, tan certeramente hermanadas por la doctrina 
de la Escuela, siguen siendo los cimientos filoséficos de la.Es- 
tética, aunque el modo de llegar a los conceptos superiores 
—Belleza y Verdad, Perfeccién y Bondad, Orden y Unidad— 
cambie radicalmente desde el siglo xvi11, cuando las solucio- 
nes intelectuales y objetivistas son sustituidas por postulados 
sentimentalistas y subjetivistas y por el examen analitico del 
juicio de Gusto. Desde tal momento, la forma y el contenido 
‘son entendidos como una fusién realmente inseparable para 
_ toda significacién estética digna de serlo, puesto que esa fu- 
sidn aspira a expresarse un ideal humano de perfeccién. El 
Arte mismo nos revela a menudo un empefio secretisimo, y a 
veces subconsciente, de rehacer o de imitar la creacién cés- 
_ mica en la invencién artistica, de lo cual deriva la significacién 
‘filoséfica posible en toda obra de arte. Toda significacién hu- 
mana profunda —dice Volkelt— puede ser expresada en una 
obra de arte (Menschlichbedeutungsvoller Gehalt). Por esto 
el juicio estético requiere, ademas de los elementos represen- 
tativos e imaginativos, factores emocionados donde se acuse la 
presencia {intima y decisiva del sentimiento. La forma revela 
el instinto creador del artista, pero ha de despertar asimismo 
la energia del sentimiento como luz espiritual que alumbra 
la significacién profunda del contenido. La historia del Arte 
nos ofrece abundantes ejemplos de sintesis perfectas y la be- 
lleza natural innumerables momentos de fusién inefable. 

El juicio estético resulta, pues, una creacién continua, que 
va forjando una inacabable cadena de valores y de relaciones 
en constante aumento del patrimonio espiritual de las signi- 
ficaciones de la realidad. La finura del juicio de Gusto, su cre- 
ciente y delicada sensibilidad, va encontrando los puntos neu- 
ralgicos de los problemas de la Estética y la considera desde 
puntos de vista diversos para conseguir nuevas y originales 
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opiniones, como le exige la incesante diversidad de la expe- 
riencia estética. Esta es su tremenda responsabilidad, y en 
esto radica la posible conciliacién entre lo ideal y lo real, que 
no son dos orbes antagénicos, como muchos piensan, sino que 
son los elementos que el hombre aspira a armonizar, preci- 
samente porque sabe que en ellos reside una identificacién 
mas excelsa: la que deriva de otro aparente antagonismo, ya 
sefialado por nuestro gran obispo Dr. Torres y Bages con su 
inspirada clarividencia: “L’ordre natural i lordre sobrenatu-— 
ral sempre es corresponen; l’un es basa en l’altre, i la mani- 
festacié de l’Infinit en el mén —després de la Revelacié— es 
fa per ministeri de la Metafisica i de l’Art.” Queda asi bien 
explicada aquella tremenda responsabilidad del juicio, y bien 
preciso el terreno donde ahondar para el exacto planteamien- 
to de las verdaderas categorias estéticas. Orden natural y or- 
den sobrenatural, como sintesis superiores. Realidad e ideali- 
dad, como conceptos generales subsidiarios que para la Me- 
tafisica, como para la Estética, coronan la doble serie de los 
numerosos y sucesivos eslabones que ambas disciplinas —la 
segunda sustancialmente comprendida en la primera— ofre- 
cen a la exploracién especulativa. 

No crea nadie que estas consideraciones sean para favore- 
cer un iluminismo estético que esta muy lejos de nuestra in- 
tencién. El proceso de la sintesis de fondo y forma con plena 
significacién estética lo hemos ido describiendo como un pro- 
ceso que se inicia en las formas externas de la naturaleza y 
del Arte, lo hemos fijado después en Ja estructura del juicio 
de Gusto —y por consiguiente lo hemos desconectado de toda 
idea aprioristica 0 modélica de la Belleza—, para situarlo asi 
en el andlisis psicolégico de la experiencia estética. Sin em- 
bargo, esto no quiere decir que haya de permanecer ahi. La 
actividad humana no se contenta con la posicién personal y 
subjetiva, sino que reclama una trastendencia ideal donde se 
realice su ambicién perfectiva y su intencién de universali- 
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dad. Las cosas que llamamos bellas y las que nos producen 
agrado estético estan ahi, ante nosotros, bien expuestas a la 
libre discusién. Pero la discusién se apoya siempre, en ulti- 
ma instancia, en aquel postrer eslabén de la cadena que ase- 
gura y que justifica la validez argumentativa. Tal justificacién 
resulta ser la tarea ingente del juicio de Gusto. En esa etapa 
final de la complicada meditacién estética aparece ineludible- 
mente la finalidad moral y metafisica. De otro modo, la Esté- 
tica no fuera filosofia, ni el sentimiento de lo bello podria 
ser, como debe ser, incorporado al superior destino del alma 
humana. : 

El malogrado esteticista inglés Th. E. Hulme —notable 
estudioso de las formas— nos aconseja que no perdamos nun- 
ca ese sentimiento insondable y que busquemos sin cesar la 
significacién esencial de las cosas. ;Qué es esto sino el anhelo 
insatisfecho, pero perdurable, de la filosofia? Y no hay nin- 
gun misticismo en esta actitud; pero lo habria si pretendiéra- 
mos haber concretado un ideal en un concepto y haber he- 
cho de este concepto una realidad objetiva, tomandolo como 
guia unico e infalible. No hay otro guia sino nuestro propio 
ideal inseguro, y si el juicio de Gusto nos va abriendo nuevas 
rutas y nos va ofreciendo nuevas determinaciones para cons- 
truirlo y para perfeccionarlo, en lucha inacabable para la 
mejor comprensién de los hechos estéticos, y por consiguien- 
te para la clarificacién de la idea de la Belleza, no es porque 
se detenga victorioso en un instante de la investigacién, sino 
que este mismo instante le despertard nuevas inquietudes y 
con ellas la certidumbre de que esta vinculada a nuestro des- 
tino la presencia constante de una nueva ascensién que nos 
solicita. 
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LA BELLEZA, 
NOCION TRANSCENDENTAL 


POR 


‘OSVALDO LIRA, SS. CC. 


Desde hace varios siglos viene discutiéndose entre los doc- | 
tores escolasticos acerca del problema de la transcendentalidad 
de la Belleza; es decir, si esta nocién posee de suyo titulos su- 
ficientes para ser contada —al igual de la Verdad y e! Bien— 
entre aquellas propiedades que se mantienen indisolublemen- 
te unidas al ser en cuanto tal, en posesién aun de toda su 
amplitud ontolégica, o bien si pertenece, por el contrario, a 
aquellas otras cuya amplitud es a lo mas genérica cuando no 
meramente especifica. La unanimidad en este punto aun no 
se ha logrado. Y es una lastima, porque a despecho de apa- 
riencias contrarias, es ésta una cuestién de capital importan- 
cia, ya que en ella radica —-ademas de innumerables actitu- 
des vitales dentro del propio orden estético—- el gran proble- 
ma doctrinal de si es posible un juicio valorativo transcenden- 
te, fundado en realidades objetivas, respecto de uno cualquie- 
ra de los productos de la actividad creadora del hombre. Por- 
que es evidente que si no se dispone de una norma, de un 
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canon comin, es imposible establecer, aunque sea con todas 
las imprecisiones debidas a la intervencién de factores sub- 
jetivos, una posicién relativa de cada creatura poética dentro 
de los reinos que constituyen el mundo del Arte. Y tal acon- 
teceria si la Belleza no poseyese siquiera esa unitas propor- 
tionis que el Doctor Angélico asigna, como la unica asequi- 
ble, a los transcendentales. Como se ve, es nada menos que el 
problema de la posibilidad misma de la critica estética lo que 
se encuentra de este modo puesto en tela de juicio. Porque 
criticar es eso: asignar a un elemento cualquiera una posicion 
cualitativa, casi orgdnica, dentro de un orden determinado; y 
el mundo del Arte es un orden, no un caos. En realidad, si 
bien se mira, todos los andlisis, todas las vivisecciones de una 
determinada creatura poética van encaminadas a fijarle tal 
posicién; de lo contrario, carecerian de ‘sentido, y esto por- 
que el mismo valor absoluto de la obra bella dificilmente, por 
no decir nunca, puede resultar si no se la relaciona y enfren- 
ta con sus demas congéneres. 

Las paginas siguientes van encaminadas no a demostrar 
la tesis misma de que la Belleza es una de esas nociones trans- 
cendentes, sino nada mds que a fijar la posicién del Doctor 
Angélico frente a este problema. Porque, en efecto, aunque 
su decisién afirmativa es muy clara, no faltan textos que, mal 
entendidos, podian dar lugar a pensar que o bien no zanjé la 
cuestion o que si la zanjé fué en el sentido de considerar a la 
Belleza como una mera especie stricto sensu del transcenden- 
tal Bien, y no como una modalidad ontolégica del Ser. De 
aqui que toda la estructura de este ensayo se apoye en tres 0 
cuatro textos del Doctor Angélico, los cuales enfocados a la 
luz de los principios fundamentales de su doctrina, daran la 
luz necesaria para llegar a conclusiones definitivas. 
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I.—IDENTIDAD DE 1.A BELLEZA CON EL BIEN. 


Lo primero que hay que hacer notar es que Santo Tomas 
identifica la Belleza con el Bien (1). Y como se ve por los 
textos, no se trata de una identificacién establecida asi, al pa- 
sar —-~habria podido Santo Tomas, con su prodigiosa hones- 
tidad profesional, lanzar un pensamiento asi, al pasar?—, 
sino perfectamente deliberada y analizada ya en todas sus 
posibles consecuencias, y contrapesada sélo por una mera dis- 
tincién de razén. Poco importa, por lo demas, de cual de és- 
tas se trata cuando aun entre los restantes conceptos transcen- 
dentales el mismo Doctor establece distincién virtual o de ra- 
zon raciocinada, que dicen los escoldsticos, que es la mas hon- 
da y tajante de aquellas que penden de la sola actividad de 
nuestro entendimiento. Porque lo mas interesante de la po- 
sicién tomista es que en ella la identidad entre Belleza y Bien 
no es una pura coincidencia material en el sentido de que 
ambos conceptos afectaran a un mismo sujeto, asi como a un 
mismo ser humano pueden afectarle, por ejemplo, las cuali- — 
dades de filésofo y misico, sino que se trata de una verdade- 
ra coincidencia formal, hasta el punto de que la razén Uulti- 
ma explicativa intrinseca de la bondad de un ser es también, 
y con las mismas caracteristicas, la de su belleza. 

No es, pues, precaria o accidental, mero producto del azar, 
la identidad que el Doctor Angélico establece entre ambos 
conceptos, sino necesaria, indestructible, independiente de con- 
diciones concretas de existencia. Lo que es bueno es y debe 
ser bello, precisamente porque es bueno, asi como lo que es 


(1) “Ad primum dicendum quod pulchrum et bonum in sub- 
jecto quidem sunt idem quia super eamdem rem fundantur, scili- 
cet super formam, et propter hoc bonum laudatur est pulchrum; 
sed ratione differunt.” S. Th., 1% Pars, gq. 5, a. 4, ad 1°" “Ad ter- 
tium dicendum quod pulchrum est idem bono, sola ratione diffe- 
rens, St 1t.,d 2", q. 27; at ad’ 3s 
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bello es y debe ser bueno, precisamente porque es bello (2). 
Asi queda segada en flor cualquier escapatoria hacia una con- 
sideracion del Pulchrum como posible especie de un género 
que vendria a ser la Bondad. Porque toda diferencia entre 
género y especie no solamente es real, sino que también real 
abstracta y no puramente moral; pues que si las caracteristi- 
cas genéricas pueden andar separadas de las especificas —la 
animalidad anda separada de la racionalidad en el caso del 
bruto, y de la irracionalidad en el del hombre— las especifi- 
cas pueden también andar separadas de las que a veces las 
sirven como apoyo genérico —respecto de la animalidad anda 
separada de la racionalidad en el caso del angel, y la irracio- 
nalidad en-el del cedro, el musgo o cualquier elemento 0 com- 
puesto del reino mineral—. Tampoco podia admitirse la Belle- 
za como una categoria de la Bondad, por cuanto las categorias, 
al concretar la nocién fundamental, la disminuyen en su ex- 
tensién y amplitud ontolégica y le agregan notas que impiden 
entre ellos toda identificacién formal. 

Mas claro queda atin este asunto si se considera que la 
Bondad ontoldégica dice de suyo perfeccién (3). Porque es evi- 
dente que, si el bien es lo que todos apetecen, tiene que im- 
plicar necesariamente perfeccién. Toda creatura, incluso las 
privadas no sélo de entendimiento, sino aun de organizacién 
y de vida, desean o tienden hacia la perfeccién, quieren ser 


4 


(2) Téngase presente que aqui se habla no de la bondad mo- 
ral que implica relacion con la finalidad del hombre en su linea 
especificamente humana, sino de la bondad ontoldgica o transcen- 
dental, patrimonio comiun inalienable de todos los seres. 

(3) La afirmacioén de Santo Tomas también es muy clara en: 
este punto: “Omne ens, inquantum est ens, est in actu et quaodammodo 
perfectum, quia omnis actus perfectio quaedam est, perfectum vero 
habet rationem boni.” S. Th., 1° Pars, q. 5, a. 3, e—También pue- 
de invocarse el a. 1 de esta misma cuestién en que el Santo Doctor 
relaciona lo perfecto con la apetibilidad: “Unumquod que est appe- 
tibile secundum quod est perfectum”, y, por su medio, con el Bien, 
ya que, quaecumque sunt eadem unitertio... 
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lo que no son, sin dejar de ser lo que son. Este‘deseo, cuya 
realizacién se paga con la existencia en el caso de los minera- 
les, o, cuando menos, con un fracaso, en el de los vegetales y 
demas seres dotados de vida vegetativa, sdlo se logra en el fe- 
némeno del conocimiento —a medias, si se trata de los senti- 
dos; por entero, si del entendimiento—, que es el tinico me- 
dio, en realidad, de satisfacerlo. Asi, pues, como es indudable 
que, aun a primera vista, la Belleza aparece también como una 
perfeccién (apariencias que se ven confirmadas por los ana- 
lisis ulteriores), la identificacién real entre ambos conceptos 
se ve libre de toda nota de arbitrariedad o de violencia, ya 
que coinciden en lo fundamental, que es el tratarse, en am- 
bos casos, de expansién y de plenitud. 

De manera que por este capitulo no hay mas que dos al- 
ternativas: 0 se acepta que, para el Doctor Angélico, la Be- 
lleza es una nocién transcendental con los mismos titulos y 
privilegios que la Verdad y el Bien, en cuyo caso hay que re- 
solverse de una vez por todos a incluirla entre los individuos 
de ntiimero de ese augusto colegio ontolégico, o junto con la 
de la Belleza se rechaza de plano la transcendentalidad del 
Bien, cosa a todas luces imposible dada la indole misma de la 
ontologia tomista. Lo que de ningin modo se puede hacer es 
venir con arbitrariedades y rehusar a la Belleza un titulo que, 
dentro de la doctrina y; mas que de la doctrina, de la actitud 
inicial del Doctor Angélico frente al mundo, le corresponde 
- con titulos tan evidentes como a la Unidad, la Verdad o el 


Bien. 


I].—DIFERENCIAS ENTRE LA BELLEZA Y EL BIEN. 


Pero existe el reverso de la moneda. No obstante la iden- 
tificacién real de ambos conceptos, Santo Tomas establece 
entre uno y otro marcadas diferencias, las cuales, por extra- 
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fia repercusién, contribuyen mds a acentuar-que a desvirtuar 
la identidad fundamental. Es que se trata de’ diferencias ex- 
traformales, relativas sdlo a las modalidades concretas de exis- 
tencia, y asi, al fijar limites de divergencia, afirman implicita- 
mente que hay vinculos soterrafios, ocultos, que aseguran la 
antedicha unidad formal. . 

La primera diferencia indicada por Santo Tomas es que 
la Belleza tiene razén de causa formal mientras que a la Bon- 
dad le compete la causalidad final (4). Esta observacién del 
Doctor Angélico resulta tanto mas interesante cuanto que vie- 
ne después de haber afirmado que ambos transcendentales se 
apoyan en la Forma. Es que, en realidad, la causalidad del 
Fin y la de la Forma son, en cierto sentido, una sola y misma. 
En cierto sentido; es decir, en cuanto a la direccion, a la orien- 
tacién de la actividad desarrollada. Porque causalidad dice, 
naturalmente, perfecciédn, y, en consecuencia, determinacién, 
y, en consecuencia, Forma. Lo que hay es que, en el caso que 
nos ocupa, la Forma de una realidad puede revestir un doble 
modo de existencia: uno entitativo, fisico, en si mismo; otro 
intencional, representativo, en el seno del entendimiento. 
Pues bien, segtin cada uno de estos modos de ser o de existir 
corresponde a la forma distinto influjo causal: a la entitativa 
le incumbe atraer, provocar deseos, lo cual es tipico de la 
causa final; a la intencional, en cambio, le corresponde ase- 
gurar la espontaneidad vital del dinamismo y su atribucién 
‘légica al sujeto agente, de suerte que pueda hablarse de acti- 
vidad especificamente racional y consciente, por mds que en 
algan caso dado no Ilegare a ser deliberada. Sin embargo, en 


(4) “Bonum profice respicit appetitum; est enim bonum id 
quod omnia appetunt et ideo habet rationem finis, nam appetitus 
est quasi quidam motus ad rem. Pulchrum autem respicit vim cog- 
noscitivam: pulchra enim dicuntur quae visa placent (...). Et quia 
cognitio fit per assimilationem, similitudo autem respicit formam, 
pulchrum propie pertinet ad rationem causae formalis.”—S. Th., 
1* Pars,q.'5; a. 4, ad 12. 
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uno y otro modo, como conocida o como deseada, como enti- 
dad o como modificacién subjetiva del agente, la Forma pone en 
juego su influencia privativa: orientar, imprimir sentido a la ac- 
tividad. Por eso es que, apurando el significado de los conceptos, 
puede afirmarse que el Fin no es mas que la Forma cuajada 
en su propia entidad, mientras que la Forma, a su vez, no vie- 
ne a ser sino el Fin en cuanto asimilado, conocido, poseido in-. 
tencional y representativamente por el agente. 

De aqui que, hablando en propiedad, la quintaesencia de 
toda actividad que se desarrolle bajo el imperio de la razén 
ha necesariamente de consistir en el paso de la posesién in- 
tencional a la entitativa; de la conceptual a la fisica. Con la 
circunstancia de que la posesién entitativa y fisica exige como 
condici6n sine qua non la intencional y representativa. Cuan- 
do tal condicién no se verifica, puede decirse que un ser es 
actuado, pero de ninguna manera que sea él] quien actia. Asi, 
el terminus a quo o punto de partida de esa actividad cons- 
ciente y espontanea que es la actividad vital, habra de ofrecer 
caracter intencional, mientras que la meta o punto de Ilegada, 
el terminus ad quem de los escolasticos, ofrecera, por su par- 
te, caracter entitativo. En virtud de estos principios podria 
establecerse la siguiente analogia 


terminus a quo Forma 


‘terminus ad quim Fin. ; 


Lo que el Fin es entitativamente en el orden fisico-existencial, 
eso mismo es la Forma intencionalmente, en el orden repre- 
sentativo-conceptual. Ahora bien, para gue el Fin logre ha- 
cer salir al sujeto de su estado de indeterminacién (sin lo cual 
toda actividad se reduce a pura utopia) debe ser conocido por 
éste; y como quien dice conocido, dice, ipso facto, en el or- 
den fisico, asimilado, convertido en propia sustancia y prin- 
cipio intrinseco de accién, resulta que, para que el Fin ejerza 
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y ponga en juego su influjo causal, se requiere que el sujeto — 
lo convierta previamente en Forma. Aqui podran recordarse 
todas las razones a que se debe el que la conversién del Fin 
en Forma en el seno del entendimiento no suponga ni acarree 
la menor alteracién en la silueta esencial que reviste ambos 
modos de existencia; basta con indicar, como raiz de todas las 
‘demas, la pasividad absoluta del intelecto frente al objeto du- 
rante esta fase de determinacién pre-cognoscitiva, lo cual hace 
que los rasgos esenciales del objeto se impriman en la inteli- 
gencia cognoscente sin la mds pequefia modificacién. 

_La segunda diferencia viene a ser, en realidad, una conse- 
cuencia de Ja anterior, y se refiere a las facultades puestas en 
movimiento por ambos transcendentales: por la Belleza, el en- 
tendimiento, y por el Bien, el apetito. La: diferencia funda- 
mental, en efecto, que separa las facultades cognoscitivas de 
las apetitivas es que éstas solicitan su objeto —de ahi la deno- 
minacion de apetito: appetere, ad-petere—, mientras que las. 
cognoscitivas lo poseen. De aqui viene que todo apetito va tras 
lo existente, porque lo légico y conceptual no hay necesidad ni 
posibilidad de desearlo o solicitarlo, pues que se encuentra ya 
bajo el dominio del sujeto; con éste viene a armonizarse tam- 
bién el hecho de que como Jo bueno, simpliciter, es lo existen- 
te (la existencia es, en realidad, y de modo eminente esa il- 
tima perfeccion que permite la atribucién absoluta del pre- 
dicado bueno a un sujeto), es natural que las facultades cuyo 
propio objeto formal es lo bueno, el Bien, corran tras lo exis- 
tente sin detener sus pasos en las determinaciones cognosciti- 
vas. Esta es la raz6n altima, a priori, por qué la apetividad no 
produce mas fruto que la operacion sin que logre engeudrar, 
a diferencia del entendimiento, término vital alguno de esa 
iunisma operacion. Es porque el apetito quiere lo existente sub 
ratione existentis; eso es, su alimento propio, el que satisface 
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sus ansias y deseos, y no lo meramente- légico y conceptual. 
De manera que, cuando el Doctor Angélico pone la diferen- 
cia relativa a las facultades en primer lugar, dandole la pre- 
ferencia sobre la fundada en el género de actividad causal 
que desarrolla cada uno de los conceptos en cuestién, esté 
afirmando que la indole misma del entendimiento y de Ja volun- 
tad es lo que estd imponiendo a la Belleza y al Bien el caracter 
de sus respectivas causalidades. 


Toda esta argumentacién queda confirmada por el pro- 
pio Santo Tomas cuando define la Belleza por los efectos pro- 
ducidos en el alma del que la contempla. Para él, lo bello es 
“lo que, visto, agrada”. Definicién admirable y fecunda en 
consecuencias. ; 

Hay que fijarse, ante todo, en el alcance que da el gran 
Doctor al término visto. Es indudable que, para él, visién 
quiere decir, simplemente, conocimiento. Porque seria absur- 
‘do suponer que una inteligencia tan despierta y perspicaz 
como la suya no hubiese pensado en el inmenso mundo de la 
belleza sonora, y ya advirtid Wagner que la misica se oye 
con los ofdos... Ahora bien, para el mismo pensador y para 
los escoldsticos en general, conocimiento equivale a la apre- 
hensién y posesién de ella resultante, ambas intencionales, de 
un objeto determinado. Y precisamente, a que nuestro enten- 
dimiento pueda, no obstante el caracter inmanente de su ac- 
tividad, captar realidades que, entitativamente, le son extrin- 
secas, va ordenada la diccién del verbo mental, la generacion, 
alld en el interior mismo de nuestra facultad intelectiva, de la 
realidad que cae dentro de su campo visual. De manera que 
se podria establecer, dentro de la mas estricta légica, una de- 
finicién de la Belleza en funcién de la posesién, y hacer sur- 
gir de alli una nueva analogia que vendria a arrojar atin mas 


luces sobre este problema La definicién seria la siguiente: 
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bello es lo que agrada en cuanto poseido representatwamen- 
te; y la analogia la que a continuaci6n se expresa: 


Bien Posesion. fisico-entitativa 
‘Belleza  Posesién intencional-representativa. 


Asi queda también aclarado otro punto, y es que el agra- 
do o placer que sigue a la posesién fisica del bien y que los 
escoldsticos conocen bajo el nombre de bonum delectabile, 
tiene su correspondiente y riguroso analogado en la impre- 
sién estética, que, para ajustarnos al tecnicismo de la Escuela, 
podriamos Hamar pulchrum ‘subjectivum. Es indudable que 
esta impresion no puede identificarse jamas con la Belleza ob- 
jetiva. Porque si bien, en rigor, ésta reside en el.sujeto cog- 
noscente como modificacién suya accidental, sus caracteres 
estéticos nacen de la relacién real predicamental que mantie- 
ne con el objeto. No es su calidad entitativo-fisica de acciden- 
te predicable y predicamental lo que le da quilates estéticos, 
sino la de representacién intencional del objeto, y a esta cir- 
cunstancia se debe que, apoyadndose ambos tipos de Belleza 
respectivamente en el doble aspecto de accidente y de repre- 
sentacién objetiva que ofrece el verbum mentis, permanezcan 
absolutamente irreductibles entre si. 


Como se ve, las diferencias indicadas por el Doctor Angé- 
lico entre la Belleza y el Bien han contribuido a dejar bien 
cimentada su real y necesaria identidad. Insistiendo, como es 
razon, en que ellas arraigan en los dominios de las condicio- 
nes 0 modos concretos de existencia, ha contribuido a poner 
de manifiesto que en todo lo referente a los perfiles o silueta 


formal, ambos transcendentales mantienen una indestructible 
identidad. « 
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Tif.—La BELLEzA, ESPLENDOR DE LA Forma. 

En el orden intencional representativo, la posicién que 
-ocupa la Belleza es, pues, rigurosamente andloga a la que en 
el entitativo ocupa el Bien. Ahora toca, entonces, sacar las 
conclusiones que se derivan de dicha analogia y que nos van 
a conducir a la deéfinicién empleada como titulo de este pa- 
rrafo. La Belleza es, ni mds ni menos, que el esplendor de la 
Forma. 

Seguin ya se ha visto, Santo Tomas nos afirma que si la 
Bondad se muestra apetecible es porque es perfeccién. De 
manera que en su pensamiento, el Bien transcendental aparece 
como la plena expansién, el logro definitivo de las posibilida- 
des del Ser. Perfecto —perfectum, per-factum— es lo que 
esta completamente hecho, realizado; lo que es completamen- 
te real. Por tales motivos, la Belleza ha de aparecer a su vez 
necesariamente, en el mundo: légico de las representaciones 
conceptuales, como la plena expansién, el logro definitivo de 
las posibilidades del ser intencional. Pero el ser intencional 
no existe con existencia propia, sino que se nutre de la que 
bebe en el seno mismo de la facultad en que enta enraizado, 
imponiéndole, en pago, a ésta sus propios rasgos formales, su 
propio perfil esencial. En tales circunstancias, ;cudndo, cémo 
y en qué sentido lograra alcanzar esa plena expansién que le 
permitira ostentar el codiciado titulo de lo bello? La respuesta 
es obvia: cuando esté plenamente hecho, realizado; cuando 
sea plenamente real. Ahora que la realidad, para él, si no es 
un puro contrasentido, ha de reducirse, por fuerza, a lo que 
viene de su ser fisico, de su condicién de accidente de la fa- 
cultad cognoscitiva, y a este propésito, ya puede afirmarse que, 
para todo accidente, la intensidad entitativa sélo puede pro- 
curarsela su unién con el sujeto sustancial o cusi sustancial, 
de donde resulta que, para el ente intencional, la perfeccién 
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provendra de su compenetracién, de su connaturalizacién 
practicamente absoluta con la sustancia. 

Hay que tener en cuenta, en efecto, que la Belleza, por el 
hecho mismo de identificarse con el Bien, participa necesa- 
riamente de sus caracteristicas, sin que éstas lleguen a desvir- 
tuarse por verse traspuestas de la tonalidad fisica a la intencio- 
nal. Por consiguiente, tiene que implicar cierta relacion con la 
existencia. De manera que lo que la Bondad supone de exis- 
tencia entitativa, la Belleza lo supone de existencia intencio- 
nal en el seno de la facultad cognoscitiva. Y semejante exis- 
tencia serd tanto mds intensa cuanto mas estrecha sea su unidén 
con el sujeto sustancial. Porque si es cierto que el accidente 
goza, asi como la esencia propia, de propia existencia, también 
lo es que para él se trata de una existencia relativa, no abso- 
luta, y esta relatividad queda bien de manifiesto si se piensa 
que su cuasi materia, la sustancia, goza de determinacién es- 
pecifica, y que, por consiguiente, la inevitable relacién que 
une a la forma con la correspondiente materia queda trans- 
formada, en este caso, en dependencia estrechisima por parte 
del accidente, el cual se ve privado, en su precisa condicién 
de accidente, de toda capacidad receptiva de atributos. 

Naturalmente que dicha compenetracién tendra por resul- 
tado un acrecentamiento en la comprehensién del ente inten- 
cional. Compenetracién del ente intencional con el entendi- 
miento quiere decir, en efecto, que la facultad intelectiva se 
ira impregnando mas y mas de Ja complejidad y riqueza on- 
tolégica del ente captado, y asi, lo que en una primera impre- 
sién, poco diferente tal vez de una pura y simple contigitidad, 
se limitaria a dejar grabadas en su inteligencia sélo lo mas 
grueso y visible de la estructura esencial —v. gr., animalidad 
y racionalidad en el caso de la esencia humana—, en sucesi- 
vas impresiones se iria ampliando hasta hincar mas adentro 
la esencia objetiva'y dejar inpreso en el mismo entendimien- 
to rasgos cada vez mas finos y sutiles —continuando con el 
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ejemplo, la libertad, inmortalidad y carencia de partes del 
alma humana, su facultad de autoposeerse en oscura expe- 
riencia intelectiva, etc.—. Porque es natural que, cuanto mas 
dispuesta se hallare la facultad, mas exacta lograra ser la co- 
rrespondencia entre los dos modos de existir de la Forma ob- 
jetiva. Sélo en la cera domefiada por el fuego pueden quedar 
impresos fielmente los rasgos del sello; si se mantiene, empe- 
ro, rigida y dura rebeldia, su capacidad de recepcién es nula. 
Esto, por otra parte, no es mas que la aplicacién de un prin- 
cipio general: cuando la accién —y désele aqui al vocablo 
accion su estricto significado aristotélico— no reproduce sino 
deficientemente la forma segiin la cual ha actuado el agente, es 
porque en el seno del paciente ha surgido una accién de signo 
diferente y bajo un aspecto contrario; una re-accién, en suma, 
que ha de imponer, cierto que parcialmente nada mas, al efec- 
to producido, sus propias caracteristicas, aunque éstas sean, 
como en el caso que nos ocupa, de mera resistencia pasiva. 
Ahora bien, la perfecta docilidad receptiva del entendi- 
miento se halla obstaculizada por sus condiciones de existen- 
cia y su misma indole especifica. El propio hecho de que ne- 
cesite recurrir a la abstraccién —no s6lo a la formal o psico- 
légica, sino aun a la totalizadora— esta demostrando que no 
puede hacerse por entero con la riqueza ontoldégica de una es- 
pecie determinada; esto sdlo se le presenta como un limite y, 
en consecuencia, como algo inalcanzable. Porque, segin lo 
observa Santo Tomas, la diferencia entre los seres cognoscen- 
tes y los no cognoscentes consiste en que éstos sélo pueden con 
su propia forma, mientras que aquéllos se sienten, porque lo 
son, lo bastante independientes de la materia para ‘alzarse 
con formas entitativas ajenas. De aqui se sigue que todo re- 
sabio material ha de pagarse con cierta falta de flexibilidad 
por parte del entendimiento para plegar la propia indetermi- 
nacion a los rasgos formales del determinante objetivo. A esto 
mismo se debe, como es facil de advertir, que, mientras mas 
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perverso es un entendimiento, mas pronto se verifica el mutuo 

trasvase de condiciones existenciales y perfiles formales, y 

que, por consiguiente, alli donde uno de escasas fuerzas nece- 

sita recurrir a los poco airosos procedimientos discursivos, otro, ° 
penetrante y agudo, puede contemplarlo todo en la luz sim- 

ple, pura y tranquila de la intuicién. Asi, pues, a medida que 

se va acreciendo la compenetracién entre forma objetiva y 

entendimiento, éste se ira connaturalizando mas y mas con 

los rasgos formales adquiridos, los cuales iran asi descubrien- 

do su riqueza ontolégica, apareciendo, en fin, como Ultima eta- — 
pa, el esplendor propio de la Belleza. El esplendor aparece, 
entonces, como la plena expansién de la forma objetiva den- 
tro del entendimiento. De aqui surge una nueva analogia: 


Bondad Belleza , 


Ente fisico —_ Ente intencional 


la cual, reemplazando en el segundo miembro ente intencio- 
nal por su equivalente verdad, y suprimiendo, por ya inne- 
sesario después de esta sustitucién, el epiteto fisico que afec- 
ta al sustantivo ente en el primer miembro, se convierte en 
esta otra, mas clara vy enérgica: 


Bondad : Belleza 
Ente Verdad. 


De donde puede definirse la Belleza como la plena expansién 


de la Verdad. 


Llegados a este punto, mas de alguno podria tal vez pen- 
sar que lo tnico que se ha logrado con esta serie de razones 
es una cerebralizacién insoportable de la impresién estética. 
Nada se dice aqui, en efecto, de los factores emocionales y 
afectivos que tan destacado papel representan en la percep- 
cién de la Belleza, sino que todo queda entregado al juego ex- 
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clusivo de la inteligencia. De este modo perecen quedar supri- 
midas todas las fronteras entre un estado mental, o mas bien 
spiritual, que brota al contacto de realidades concretas y los 
que se reducen a un puro juego de factores abstractos. 

No obstante, que nadie se inquiete, y que se atienda cui- 
dadosamente a la respuesta porque es algo sutil. 

Desde luego, dicha expansién no actéa sino in actu exer- 
cito y de ningan modo in actu signato; primer motivo para 
excluir toda clase de cerebralizacién. Es decir que, al afir- 
marse que la Belleza es la plena expansién que en el enten- 
dimiento alcanza la Verdad, no se pretende de ningin modo 
que dicha expansién se presente como una mera nocién ob- 
jetiva ofrecida-a la contemplacién de la inteligencia, sino como 
un simple modo, en el cual ésta no para mientes, que afecta 
ala Verdad contemplada. Esta distincién, aunque en aparien- 
cias excesivamente sutil, se apoya, sin embargo, en sdlidas ra- 
zones. Los escolasticos insisten en que actiones et possesiones 
sunt suppositium; pues bien, aplicando al presente caso este 
principio, se esta obligado a atribuir la accién de impresionar 
estéticamente al espiritu del sujeto cognoscente a lo tnico 
‘que en este caso se le presenta con caracteres de hipéstasis, es 
decir, a la Forma objetiva, respecto de la cual el esplendor, o 
sea la plena expansién intencional representativa, no viene a 
ser mds que una simple modalidad de presentarse, 0 mejor 
aun, como la condicién que permite a la causa —en este caso 
la Forma objetiva— producir su efecto estético. Esto se ilus- 
tra con lo que sucede en el orden fisico: si es cierto que la 
aprehensién de) bien es lo que proporciona el goce del apeti- 
to —la del dinero para el avaro; la de Dios, autor de la gra- 
cia, para el santo—, no es menos cierto que, en definitiva, lo 
que aquieta las ansias es el mismo objeto anhelado, Ja reali- 
dad misma poseida: el avaro quiere poseer el dinero porque 
quiere el dinero mismo, contante y sonante; el santo quiere 
poseer a Dios porque quiere a Dios mismo, tal como es en si. 
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Esto es-evidente. Asi, pues, volviendo a nuestro caso, como la. 
Belleza es una modalidad del Bien, dice en cierta manera re- 
lacién a la’existencia, y en consecuencia, lo que ha de produ- 
cir el pulchrum subjectivum ha de ser la plena expansion de 
la Verdad considerada como hecho existencial y no en su as- 
pecto objetivo conceptual. De modo que, cuando la Forma ob- 
jetiva produce la impresién estética, lo que el entendimiento 
capta y aprehende no es la expansién de la Forma, sino la 
Forma misma expandida, lo cual es muy distinto. La plenitud. 
0. expansi6n no actia aqui como un quid objetivo, contrapues-- 
to a las miradas del sujeto, sino como algo que se le encuen- 
ira fisicamente unido y percibido por él por via experimental. 

Porque no debe echarse jamas en olvido este doble aspec- 
to de la realidad cognoscitiva: el fisico y el intencional; lo. 
cual da margen para que se la pueda considerar como modi-. 
ficacién accidental subjetiva o como representacién objetiva. 
Ni debe olvidarse tampoco que la Belleza, por ser una sola 
y misma cosa con el Bien —el Bien del ente intencional— dice 
relacién con el aspecto fisico de dicho ente y no con lo que en 
él hubiere de intencionalidad. 


En segundo lugar, conviene advertir que la Forma obje- 
tiva puede presentarse ante el entendimiento de dos maneras. 
A veces se manifiesta libre y desprendida de toda envoltura 
material, ofreciendo con lograda transparencia el conjunto de 
sus rasgos especificos; otras, en cambio, aparece mds o menos. 
oculta tras los rasgos individuales que su materia correspon- 
diente le impone como precio de su colaboracién a la comin 
empresa de perdurar en el ser. Y a esta doble modalidad de 
presentacién corresponde también doble modo de entrar el 
entendimiento én actividad, porque si en el primer caso se 
encuentra manos a boca con su objeto propio en condiciones: 
normales, en el segundo, en cambio, todas sus posibilidades. 
de captacién se desvanecen gracias a la interposicién de la 
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materia, la cual constituye para él un obstaculo imposible de 
superar; por tal motivo, no le queda mds remedio que echar 
mano, en semejantes condiciones, al ministerio de los senti- 
dos. La cuestién es que hasta ahora se consideraba a la Belle- 
za, en estas paginas, en su aspecto formalisimo, ‘sin concretar- 
la a ninguno de sus modos de realizacién, sin tomar en cuen- 
ta si se trataba de la que resplandece en las acciones humanas 
rectamente ordenadas o en las abstracciones cientificas, o bien 
de aquella que tan atinadamente denominé el cardenal Zi- 
‘gliasa pulchrum humanum, la belleza propia de la creatura 
del hombre. | 

Asi, pues, cuando la Forma objetiva se presenta inmune 
de todo contacto con el opaco espesor de Ja materia, entonces 
la unica facultad que interviene para captarla en su plenitud 
de expansién es la inteligencia; tal es caso, v. gr., de 
Einstein frente al conjunto de sus tesis sobre la Relatividad. 
Aqui nada tienen que hacer los sentidos ni la imaginacién; el 
solo entendimiento capta y contempla; el solo entendimiento 
disfruta del plan estético. Ahora, cuando la dicha Forma se 
presenta velada por los accidentes materiales, también el en- 
tendimiento podra descubrirla; pero, aun en el caso mas fa- 
vorable, no podra lograr de ella esa visién manifiesta que 
constituye, como facultad cognoscitiva, su misma razén de ser; 
aqui deberd contentarse con que, a través de las especies o 
apariencias materiales, convertidas en translicidas pero no en 
transparentes por obra de los rasgos especificos, puede entre- 
ver una Forma que, alla dentro, permanece oculta, pero que 
deja rastros de si —y eso es lo que permite descubrirla— en 
la vibracién misteriosa y alada que imprime al cuerpo mate- 
rial. Y asi queda desvanecida toda presuncién de cerebralis- 
mo. Porque entrando a colaborar los sentidos, se pone tam- 
bién en juego todo el mundo de los afectos, de los sentimien- 
tos y emociones. Sin contar con que es un grave error identi- 
ficar lo intelectivo con la frialdad; esto sélo puede provenir 
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de falta completa de aptitudes para descubrir la actividad que 
encierra la funcién contemplativa de la inteligencia; tanto 
que, precisamente por el vigor interno de que esta dotada, no 
exige, no tiene qué exigir, cambio alguno; por consiguiente, 
ni movimiento. 

Una ultima aclaracién acerca de la Verdad. No se ha en- 
trado aqui a discriminar si es la verdad ontolégica o bien la 
légico-formal la que se resuelve en Belleza, porque no es ne- 
cesario. En efecto, lo que aqui interesa es comprobar cémo 
una Forma objetiva, gracias a su compenetracién y connatura- 
lizacién con el entendimiento, alcanza dentro de éste su ple- 
nitud de expansién. Pues bien, el proceso es exactamente el 
mismo, ya sea que se trate de una simple aprehensién o de 
un juicio, operacién mental ésta Gltima en que en forma pri- 
vativa reside la verdad. Lo que aqui interésa es el aspecto in- 
tencional, y bajo este aspecto no existe diferencia alguna esen- 
cial, especifica, entre juicio y simple aprehensién. Porque el 
proceso psicolégico del juicio, que se reduce, en realidad, a 
nuestra conformidad con lo existente, expresada en la afirma- 
cién, viene a terminar en una construccién mental, la propo- 
sicién, que es un puro y simple verbum cordis. Ademas, tam- 
poco se puede echar en olvido que la oposicién entre ambas 
verdades es, por mds que se diga lo contrario, un puro mito. 
Porque la verdad formal o légica no es mds —y con esta de- 
finicién terminamos este parrafo— que la verdad ontoldgica 
del entendimiento humano en cuanto tal, y por esta condicién 
tiene que ser una cualidad que afecta —plena o incoativa- 
mente, poco importa— a todas las etapas de su actividad. 


IV.—TRANSCENDENCIA TIPICA DE LA BELLEZA. 
Para comprender la manera peculiar cémo el Pulchrum 


realiza su transcendencia tipica hay que recurrir una vez mas 
[52] 


£99 


a las relaciones que lo unen con el Bien. Pero antes es preci- 
so dilucidar una diferencia muy importante que Santo Tomas 
descubre entre el Ser y el Bien, y que arroja mucha luz sobre 
esta cuestion. 

Aunque el Doctor Angélico afirma categéricamente la iden- 
tidad del Ser con el Bien, hace ver, con todo, que no realizan 
ambos de igual manera su funcién transcendental. Porque 
mientras el ens se atribuye absolutamente y sin restriccio- 
nes a una realidad, segin lo que en ella hay de sustancial, y 
‘limitadamente, bajo cierto aspecto tan sélo, segiin sus moda- 
lidades accidentales, con el bonum sucede todo lo contrario: 
su atribucién absoluta e ilimitada a una realidad sdlo puede 
efectuarse en virtud de. la Ultima perfeccién accidental, al 
paso que sdlo limitadamente y bajo cierto aspecto puede fun- 
damentarse en el elemento sustancial de dicha realidad. El 
mismo lenguaje vulgar confirma esta observacién. Se dice que 
un hombre es, a secas y sin restricciones; que un perro, un 
leén, un cedro, una col o un musgo son, a secas, aunque se des- 
arrollen en condiciones tan desfavorables de clima o asimila- 
cién vegetativa que sdlo ofrezcan caracteres desmédrados y 
raquitieos. En cambio, cuando esos mismos seres ya enume- 
rados gozan de un pleno desarrollo; cuando el ser huma- 
no en cuestién se expansiona majestuosamente en su ampli- 
tud espiritual y se hace poeta, investigador o servidor publi- 
co; cuando el cedro lanza con decisién sus ramas vigorosas en 
una extensa periferia; cuando el leén, la col, el musge nada 
dejan que desear en cuanto a retoques y coronamientos acci- 
dentales, entonces se dice absolutamente que son buenos: un 
buen leén, un buen cedro, etc. La Bondad les ha venido no 
de su esencia sustancial, que es la misma en caso de un des- 
arrollo robusto o de uno enteco y precario, sino de esas mo- 
dalidades adventicias que, sin radicar en la esencia, hacen 
que ésta alcance su plenitud de expansién. Al contrario, estas 
mismas modalidades hardn que todos estos seres no sean, a 
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secas, sino bajo cierto aspecto, es decir, que sean algo: miusi- 
co, caudillo de multitudes, reformador religioso, si se trata 
de un hombre; robusto, valeroso, lozano, etc., si se trata de 
animales o vegetales; mientras que la sola sustancia, despro- 
vista de tales coronamientos, sdlo tendra derecho a ser buena 
con restricciones: en sustancia esta bien, suele decirse cuando 
hay por lo menos un reparo que oponer. 

Asi resulta que la amplitud del bonum simpliciter 0, para 
emplear el vocablo técnico, su extensién, resulta considera- 
olemente mas restringida que la del ens simpliciter; también 
la seccién horizontal de una piramide va empequefieciéndose 
a medida que se aproxima a la ctispide. El bonum simpliciter 
—la ctispide— supone el ens simpliciter —la base—, pero 
tal relacién no es reversible. Y dejando el terreno de las com- 
paraciones para colocarnos en un punto de vista exclusiva- 
mente metafisico, Ja menor amplitud del Bien absoluto res- 
pecto del Ser se debe a la circunstancia tan evidente de que 
si toda forma accidental supone un sujeto de inhesién, dicho 
sujeto no necesita en modo de un determinado accidente. Tal 
consideracién se puede aplicar incluso a las propiedades, aque- 
llos accidentes *predicamentales que radican necesariamente 
en su propio sujeto de inherencia; porque,:si bien la necesi- 
dad de la unién mutua se manifiesta en este caso igualmente 
rigurosa por ambas partes, el hecho es que son los accidentes 
quienes dependen de la sustancia porque en ella van a bheber 
toda la libertad de que disfrutan, mientras que, intrinseca- 
mente, la propia sustancia se explica por si misma a si misma. 

Apliquemos el principio a la Belleza. 

Es un hecho que el entendimiento, dados su objeto formal 
y las condiciones en que, tratandose del hombre, desarrolla 
su actividad, puede considerar incluso la mas accidental de 
todas las esencias a modo de sustancia, como lo demuestran 
abundantemente todos los sustantivos abstractos de cualquier 
idioma; y, claro esta, para los efectos de la atribucién, dicha 
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esencia accidental se convierte en pura cuasi sustancia. De 
manera que, aun en el mundo conceptual, también perdura 
en cierto modo la jerarquia condensada en el binomio sustan- 
cia-accidente, con la diferencia, eso si, de que tal relacién es 
aqui reversible. Pues bien, cuando la Forma objetiva que, en 
el terreno de la realidad existencial puede ser sustancia 0 ac- 
cidente, se presenta sdlo con el relieve de su estructura espe- 
cifica, sin mostrar mds proyecciones complementarias, sera en- 
tonces verdadera absolutamente y sin limitaciones; pero de 
su belleza podra hablarse sélo en un sentido muy relativo: en 
sustancia sera bella, porque es natural que desde el preciso 
momento en que una Forma se manifiesta comienza ya a pro- 
yectar un minimo de resplandor. Al contrario, si mediante el 
ya aludido proceso de mutua compenetracién entre la Forma 
y la facultad intelectiva, aquélla comienza a revelar su in- 
trinseca riqueza ontoldgica, tal acrecentamiento conceptual, 
indiferente a la sustancia de la Verdad, no lo sera, ni con mu- 
cho, a la de la Belleza, porque hard que ésta se prodigue sin res- 
tricciones de dicha Forma, mientras que, respecto de la Verdad. 
solo le agregara perfeccionamientos accidentales. 

Lo que suele inducir a engafio en este punto es que, tan- 
to en el orden entitativo como en el intencional, la perfeccién 
meramente relativa no produce el bonum delectabile ni el 
placer estético, porque uno y otro exigen, como condicién 
previa indispensable en el objeto, la plenitud. Pero si no las 
correspondientes impresiones subjetivas, si que existen siem- 
pre sus fundamentos objetivos. Lo que hay que tener siem- 
pre en cuenta es que, tanto la estructura del Bien como la de 
la Belleza son analégicas, por cuya raz6n su existencia se sal- 
va siempre, aun en sus modos mas deficientes de realizacion. 

A la luz de estas consideraciones se ve cudn inttil y falta 
de fundamento aparece la divisién que suelen establecer al- 
gunos entre belleza natural y belleza estética. No hay mas 
que una sola Belleza, el transcendental Pulchrum que, tanto 
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en la creacién divina como en el mundo de la Poesia, puede 
encontrarse actualizada hasta en las altimas posibilidades que 
se le ofrecen dentro de determinada especie, o bien cenida 
a las solas etapas inferiores y primerizas de su desarrollo. 
Hay cosas que son bellas absolutamente —lo cual no quiere 
decir, por supuesto, que posean la belleza absoluta—; otras, 
que s6lo lo son en sustancia. Con esta distincién, tan sencilla, 
se asegura a la Belleza su cardcter transcendente y, ademas, 
se la mantiene dentro de su condicién de bondad relativa al 
ente intencional. ;Sera posible, en efecto, que llegue a exis- 
tir en el mundo una realidad en que no pueda descubrirse al- 
gun vestigio de Belleza? Y trasladando la pregunta al propio 
terreno de nuestro transcendental, ;ser4: posible que llegue 
a presentarse ante nuestras facultades cognoscitivas —inteli- 
gencia sola, o en colaboracién con la fantasia y los sentidos 
externos— una Forma, por infima que sea, que no despida al- 
gun débil resplandor reflejo, filtrado a través de su esencia.. 
de la Realidad primera? Preguntarlo lleva implicito la res- 
puesta afirmativa. Desde que hay realidad hay Forma. Y ha- 
biendo Forma es absolutamente necesario que haya integri- - 
dad —las esencias son inmutables, eternas, necesarias e indi- 
visibles— y que haya proporcién, porque en todas ellas exis- 
te la capacidad de realizar su razén de ser, 0, en otras pala- 
bras, su Fin (5). Donde podria fallar esta ley es en el mundo. 
de la creatura poética; pero como lo veremos en el parrafo 
siguiente, siempre habra algin aspecto en el cual, aun en el 
poema aparentemente mas vacio de sentido y de razon de ser, 
puede descubrirse algiin vestigio de armonia. 


(5) “Impossibile est esse aliquam rem quae omni destituatur 
ordine.”—II Sent, Dist, XXXVII, q. 1, a. 1, ad 7°™. Como siempre, 
Santo Tomas se muestra aqui sereno a la vez que categérico. El 
texto es pertinente porque el orden en cuestién es lo que se halla 
dotado de ese resplandor que debe ser captado por el sujeto para 
lograr el placer o goce estético. 


[56] 


203 


Aqui aparece en claro la raiz del error en que incurren 
algunos espiritus tan licidos como Worringer, v. gr., al negar 
a la Belleza su transcendencia, restringiéndola a determina- 
das moralidades artisticas; en el caso del ilustre esteta ger- 
manico, a la modalidad Atico-clasica: la incapacidad de con- 
cebir y percibir la analogia en si. Con arreglo a la doctrina 
esbozada en estas paginas, el arte gético posee, precisamente 
porque es grandioso y no sélo gracioso como el helénico, esen- 
vias estéticas de la mas exquisita y excelsa calidad. La gracia 
'y la elegancia, todo aquello que se ha convenido en llamar la 
caracteristica peculiar del arte cldsico, no constituye la mo- 
dalidad por excelencia —jcuanto menos la tinica!—, sino una 
de las tantas, y no por cierto la de mayores quilates, a cuyo 
través se proyecta ante nuestras miradas ese genuino trans- 
cendental que es la Belleza. 


V.—LAS CONSABIDAS CARACTERISTICAS DE LA BELLEZA A LA LUZ 
DE ESTA DOCTRINA. 


Después de precisar la especie de transcendencia de que 
esta dotada la Belleza, es facil comprender la indole y el al- 
cance de las tres conocidas caracteristicas que le asigna San- 
to Tomas: integridad, proporcién y esplendor. 

Es preciso observar previamente que aunque la Belleza 
es bondad —la bondad o perfeccién del ente conceptual— la 
coincidencia entre ambas no es absoluta. Tratindose del mun- 
do entitativo, es indudable que en cada realidad, en cada hi- 
potesis o sustancia primera, existe una profusién sustancial 
que jerarquiza, polarizandolas en torno suyo y sometiéndolas 
a su legitimo imperio las diversas perfecciones accidentales. 
Tal jerarquia desaparece al trasponerse este organismo desde 
el campo de la existencia al de la representacién. Porque es 
preciso considerar que en todo conocimiento existe un a prio- 

[57] 


204 \ 


ri que, no por ser totalmente diverso del que preconiza Kant, 
deja de poseer eficacia; dicho elemento, en el tecnicismo esco- 
ldstico se llama objeto formal de la facultad. En toda reali- 
dad, en todo objeto material que se presenta a su alcance, la 
facultad —inteligencia, sensorio comin, voluntad, estimati- 
va— opera una auténtica seleccién de valores. Demasiado rica 
y compleja para toda facultad creada, la realidad concreta 
necesita ser descompuesta en diversos planos formales para 
poder verse captada o apetecida. Cada facultad permanece 
en su plano —la vista, en el de los colores; la estimativa, en 
el de la utilidad; el entendimiento, en el de las esencias—. 
desde el cual considera implicitamente y de manera concomi- 
tante el resto de la realidad, el cual le permanece vedado, por 
cierto, para cualquier consideracién explicita. Pues bien, cada 
uno de esos planos formales va a ofrecer por igual al entendi- 
miento abundante pabulo para una serie de procesos de desarro- 
llo susceptibles de verificarse en sus dominios recatados, y mas 
que recatados, misteriosos. Porque la diferencia entre los senti- 
dos y el entendimiento, para el caso que nos ocupa, consiste en 
que cada dominio sensorial constituye una especie A4toma sélo 
susceptible de diferencias individuales, mientras que el mun- 
do de las esencias, dominio privativo del entendimiento, cons- 
tituye un auténtico género en que queda amplio margen para 
diferenciaciones formales; y a propésito de este ultimo venia — 
la observacién de que cada plano formal es susceptible de Ile- 
gar a ser bello. 

Ks evidente ahora que, si bien a cada aspecto entitativo de 
una realidad corresponde en el mundo conceptual una Forma 
objetiva, es muy posible que el desarrollo entitativo, que en 
sus ultimas y mas perfectas etapas se resuelve en bondad, no 
corra parejas con el desarrollo que, en virtud de su compe- 
netraci6n en el intelecto, aleanza la Forma en el mundo de la 
representacion. Y esto prescindiendo de que en un caso la 
perfeccién es quid concretum, mientras que en‘el otro es una 
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‘pura y simple abstraccién. Por tal razén, quien creyera que 
el mismo aspecto formal, por el hecho de ser bueno, deberia 
ser bello, y viceversa, se engafiaria groseramente; porque la 
naturaleza de nuestro entendimiento es tal que su compe- 
netracién con la Forma no corre de ningtin modo parejas con 
la perfeccién entitativa lograda por aquélla (6). 

Vamos ahora a nuestro problema. 

Las diversas cualidades integrantes de la Belleza deben 
considerarse a la luz de estas reflexiones, bajo un cierto aspec- 
to relativista, que le viene a la propia Belleza de su condi- 
cién de Bien; esto, en efecto, implica relacién al apetito. Es 
cierto que dicha relacién —-y, en general, las que mantienen 
los transcendentales con las facultades que les estén orien- 
tadas— es tan sélo de razén; pero también hay que tener en 
cuenta que, al tratarse de la bondad del ente intencional, que 
es la Belleza, dicha relacién se coloca en pie de perfecta igual- 
dad con el sujeto mismo de la relacién (que no es, en este 
caso, el sujeto cognoscente, sino el objeto conocido), ya que 
uno y otro tienen la realidad fisica de mero accidente 0 mo- 
dificacién subjetiva, de tal suerte que viene a actuar respecto 
de su sujeto como una verdadera relacién real. Asi aparece 
entonces que la integridad y la proporcién se habrén siem- 
pre de referir a determinados aspectos bajo los cuales se consi- 
dere a una realidad determinada, y que, v. gr., la naturaleza 
humana en Homero o en Tirteo, incompleta y carente de in- 
tegridad accidental y, en consecuencia, privada de belleza en 


(6) Esta afirmacion no destruye lo que queda dicho (§ I de 
este ensayo) acerca de la identidad de razén formal en que se unen 
Bien y Belleza, porque ahora sélo se quiere indicar que el desarro- 
llo entitativo de una Forma no coincide necesariamente con el que 
puede alcanzar como ente intencional en el seno de] entendimien- 
to. O sea, que alla se habla de necesidad de razones formales, y 
aqui, simplemente, de contingencia de hechos concretos. Sinteti- 
zando puede decirse que si un ente es conocido como bello, sera 
gracias a la misma Forma que, una vez desarrollada, habria de 
procurar ser bondad. 
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cuanto a integridad fisica, ofrece no sdlo integridad, sino tam- 
bién perfeccién y equilibrio esplendoroso cuando se les con- 
sidera, respectivamente, como cantor de las glorias heroicas — 
de la vieja Hélade o como animador del patriotismo de los es- 
partanos en las guerras de Mesenia. _ 3 

Todo consiste, pues, en adoptar un punto de vista adecua- 
do para descubrir la proporcién necesaria integrante de la 
Belleza. Y en este sentido, y por lo dicho acerca del @ priori 
de las facultades, en el transcendental Pulchrum entra en 
mucha mayor parte la iniciativa del intelecto y, en general, 
del sujeto cognoscente, que en el bonum; éste es entitativo, y 
la entidad existencial no depende para nada de la eficacia del 
entendimiento humano. Asi, pues, la cuestién es querer. 
;Perdén! La cuestién es poder; es poder, no querer: quod 
Deus non dat..., y es ésta una de las encrucijadas en que se 
hace mas apremiante, a la vez que mds patente, la necesidad 
del don de Dios. Aqui seria el caso de aplicar, con reveren- 
cia suma, por supuesto, y afirmando la infinita transcenden- 
cia del: sentido propio respecto del derivado —la exclama- 
cién, entre alborozada y dolorida, de Nuestro Sefior Jesucris- 


to a la samaritana—: “jSi supieras el don de Dios!” (Joan., 
IV, 10). ;Si; si no sélo conocieses, sino que aun supieses; si 
saborearas el don de Dios!... Pero para saber a qué sabe —que 
eso es, simplemente, saber— hay que tenerlo encerrado den- 
tro de si, connaturalizado, convertido en propia sustancia. El 
don, que consiste en quedarse igualmente impresionado, como 
con la grandeza cuasi infinita de las galaxias, con Ja cuasi in- 
finitesimal de] hermano escarabajo o del hermano musgo. 
Esa es la labor del poeta. Del que ve en un solo concepto 
Ja complejidad virtual insondable del ser transcendental; del 
que descubre en la mas humilde creatura concreta la inten- 
sidad existencial del ente concreto. Poeta y metafisico difieren 
en el campo de visién, pero se asemejan y hermanan en que, 
dentro de campos visuales diferentes, descubren y contemplan 
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© presienten lo mismo: las riquezas del Ser. En realidad, con- 
siderados bajo este aspecto, todo poeta auténtico, todo verda- 
dero metafisico viene a ser un analogado menor —minus ana- 
logatum— de uno principal —princeps analogatum— que es 
el santo; de un San Francisco de Asis que hablaba del her- 
mano Asno o del hermano Sol; o de San Pablo de Ja Cruz, 
que lloraba lagrimas ardientes porque no hacia caso, como 
debia, a lo que las flores le hablaban de Dios. El poeta y el 
metafisico son los que demuestran con sus hechos —creatu- 
ras poéticas o sistemas doctrinales— que la integridad y la 
proporcién resplandecen por doquiera y que la cuestién prin- 
cipal consiste en tener la pupila bastante limpia y transpa- 
rente para poder percibirlo. Uno y otro son los.heraldos, los 
pregoneros de la Belleza transcendental. 

Y lo que en el mundo de la Naturaleza es verdadero acer- 
ca del hermano musgo o de la hermana hormiga, lo es tam- 
bién, aunque sélo en cierto sentido, en el mundo del Arte 
acerca del hermano Tren expreso o del hermano V értigo. En 
cierto sentido, nada mas. Porque en el hermano musgo —lo 
mismo que en las galaxias— el santo y el poeta ven o entre- 
vén unespiritu de dimensiones infinitas; mientras que en el 
mundo del Arte a veces se encuentra uno con espiritus ex- 
eepcionales —San Juan de la Cruz, Goethe, Shakespeare, 
Haendel—, mientras que detras del Tren expreso s6lo se logra 
descubrir la sentimentalidad ramplona e insustancial de un 
Campoamor. Entonces —se dira— 4a qué viene la compara- 
cidn? Pues a que la posicién del critico debe ser siempre la 
de investigar, la de tratar de ver; de tal suerte que, cuando 
tras prolongados esfuerzos s6lo se logre dar con una nonada 
—como acontece en el ejemplo citado—, ello se deba a defi- 
ciencias del creador y no a mala voluntad del re-creador. 

En realidad, viene a acontecer con la Belleza como con 
la Verdad y con su enemiga la Fealdad, como con el error. 
El error es la nada, por mds que la inteligencia humana lo 
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conciba instintivamente como una realidad positiva, porque 
la Verdad es el Ser; del mismo modo la Fealdad también es 
la nada, porque la Belleza es también el Ser. De manera que, 
desde el momento en que algo es, por el hecho mismo es tam- 
bién integro, proporcionado y esplendoroso, aunque todas 
aqueilas cualidades queden reducidas al minimo necesario, 
a lo estrictamente sustancial para poder asegurar la persis- 
tencia de la realidad. 


Kstas son las breves reflexiones sugeridas por la lectura 
atenta de los tres o cuatro textos aducidos del Doctor Angéli- 
co. Su identificacién del Bien con la Belleza y, en consecuen- 
cia, la declaracién de la transcendencia:del Pulchrum son 
tan categéricas que, siguiendo las reglas de una sana herme- 
néutica, todas las demas deben ser explicadas a la luz meri- 
diana que de aqui se desprende. De esta manera se simplifi- 
can y resuelven muchos problemas y se da una norma segura 
para todo juicio estético. 


EL SENTIDO PAISAJISTA 
DE LA MUSICA 


LGAKLOS BOSCH 


El] universo es una inmensa resonancia. De les ambitos. 
nos viene el concierto que la creacién armoniza, y todo en él 
se equilibra con significado musical del que se informa este: 
arte esencialmente paisajista. El] paisaje, en efecto, viene a 
consistir en la idealizacién de la Naturaleza. Se contiene en 
nosotros fuera de lo meramente material, como la musica 
transciende del sonido estricto hasta definirse en una repre-- 
sentacion sensible y en idea de infinitos vislumbres. 

La mitsica es esencialmente paisajista, porque en ella se: 
dan las condiciones del paisaje; la inefabilidad, la perspecti- 
va planeada de los concertados sonidos; el limite que forma 
su proporcién y lo define, y la infinitud de su expresividad. 

La frase musical tiene una forzosa concrecién, al igual 
que un trozo de naturaleza, que se unifica en sentido de cua- 
dro —no refiriéndome aqui a lo que sea 0 no sea pintado—, sino 
al contorno que, agotandolo en una determinacién, concluye 
un periodo desde una continuidad antecedente hasta la de su 
propia consecuencia. 
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Supone esa que, paradéjicamente, podriamos decir la limi- 
tacién ilimitada del paisaje. Las cadencias finales de cualquier 
composicién nos dan una aparente sensacién de reposo, lo 
concluyente de un algo que no ha agotado, ni con mucho, sus 
posibilidades. De ahi resulta la fuga lo mas esencialmente mu- 
sical por su tendencia hacia la progresién y fluencia del moti- 
vo tematico. Y ;quién no dirfa que en un recorrido de largo 
camino no se nos muestran fugadas continuidades de una 16- 
gica perfectamente arquitecturada? 

Los estilos musicales van también formando un ciclo pai- 
sajista; parques clasicistas mozartianos y del clavecinismo 
hasta lo mas centradamente clasico. Jardines y frondas de ex- 
pansién romantica. La vastedad misteriosa del teatro de We- 
ber y la grandeza de cumbres y espesuras de Wagner. 


Hasta el tan de interior cerrado como Chopin manifiesta 


el sentido floreal de nostalgia paisajista, y Roberto Schumann 
nos sensaciona casi siempre de ocasos y oreos campestres. 

Este ultimo compositor, diré, nos plasma figuras en los rit- 
mos de tan prédiga flexibilidad y colorido del Carnaval y al- 
gunas otras obras suyas como la menos madura de sus Mari- 
posas; pero en ello las analogias pictéricas y las descripcio- 
nes psicolégicas son, en realidad, adjetividades de las obras 
que requieren lo programatico para el logro de la concrecién. 

No es asi su verdadera condicién o, mas bien, sus dos con- 
diciones de infinito e inefable al modo que el paisaje. Tanto 
como éste carece de condicién descriptible. La miusica, en si, 
al igual que el paisaje, no nos describe nada, aun cuando ar- 
tistas y geniales artistas miisicos nos hayan querido describir. 
Y lo hayan conseguido, muchas cosas y muchas veces, con 
ayuda de su excelente intencién y nuestra buena voluntad, y 
con la ayuda de la literal explicacién; es decir, encadenando 
su soberania a un servicio prestado. 

Desde luego es imprescindible que un misico creador, en 
tanto que artista, se inspire en motivos diversos, muchos de 
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los cuales ser4n literarios. Incluso ganamos las mas de las ve- 
ces con que lo sean, siempre que ellos se encarguen de la su- 
blime funcién de desliteralizarlos. Ejemplos: el Fausto, de 
Schumann, y aun el de Liszt. Y ya que doy con el egregio pia- 
nista y genial creador, le pondré también, para acusarle de 
ser el mas incalificable calificado, creador verdadero del géne- 
ro poematico sinfénico. Eso que hemos padecido con lo Ila- 
mado poema sinfénico, incluso en manos y cerebros de los 
mas grande autores, ha empequefiecido las creaciones por el 
afan descriptivo rebajando la esencia musical a lo accidental 
del argumento. 

Sé muy bien los reparos que a lo que voy escribiendo se 
me pudieran oponer. Yo mismo me los acuso en Jo que se re- 
fiere a la mera practica del género, que, tanto como el teatro 
musicalizado, cumple un cometido, e incluso una necesidad 
de publico. Este mucho mas, desde luego, que el poema sin- 
fénico. 

Mas en lo que yo insisto es en lo antimusical de todo ello 
por la argumentacion, aunque a veces el artista venza musil- 
calmente tal contramusicalidad y, cuando la vence, su triun- 
fo radica en la condicién paisajista: limite e infinitud, inefa- 
bilidad y cosmicidad. 

La misica diluye todo lo literal, y de lo concreto hace 
simbolo infinito; es el arte que conduce y centra al hombre 
en su ego misterioso e inalienable. Vulgarmente se dice ya 
““nvisica pura” al hablar de una sinfonia, una suite, un con- 
cierto, etc.; pero no se le suele dar a esa denominacién su 
verdadero caracter de exclusividad. Quiero decir que la. mi- 
sica no alcanza su condicién esencial hasta que no se aisla en 
si misma eliminando todas las sugerencias literarias. 

El] paisaje también produce en nosotros evocaciones e in- 
fluencias extrafias a su sentido estricto. Se hace literario, y la 
huella de los acontecimientos humanos le marca de sentido 
y significacion histéricos. Sin embargo, la historia es antipai- 
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sajista, 0, quiza mas bien, el paisaje es antihistérico. El im- 
presionismo musical ha penetrado en ello con el mas sutil 
instinto. La mtsica de Debussy y de Ravel son puras emana- 
ciones paisajistas. 

La danza, de por si, es figura ritmada, y los mas clasicos 
de los compositores siguen al hilo tiempos de danza, pero 
ésta accidentalidad de forma nada quita a la esencia que pre- 
dico. ! 

Otro reparo de mayor enjundia cabe y, a mi vez lo pre- 
sento, que es el siguiente: el arte de la musica es eminente- 
mente temporal, mientras el paisaje se nos representa como 
eminentemente espacial; mas esa temporalidad musical va a 
vencer por superada fijacién a la fugacidad, que es !e distin- 
tivo de lo temporal, y si su desarrollo se verifica necesaria- 
mente en el tiempo, su sensible actuacién es espacial, mien- 
tras que también el paisaje, por mds que se nos presente y 
nos lo representemos en el espacio, se delinea al mismo tiem- 
po en una constante continuidad de tiempo y tiene un cons- 
tante devenir de sucesivos significados de caracter meldédico 
y necesariamente temporal, porque sdlo es paisaje en tanto es 
nuestra idea subjetiva que forma una representacién sustan- 
tiva. 

Por otra parte, no le dafia tampoco, ni es un contrasenti- 
do, en mi opinion, el que la figura en ritmo resulte apropia- 
da a la musicalidad y un derivado de ella misma. El paisaje 
absorbe al hombre, lo forma y lo reforma. Esos paisajes que 
aduzco en Debussy y Ravel, por no citar bastantes mas, no 
carecen de figuras. Véanse Dafnis y Cloe y El mediodia de un. 
fauno. Sélo. cuando un trozo musical trata de imitar a la Na- 
turaleza fracasa como revelacién de paisaje, porque se mate- 
rializa, se convierte en antipaisajista por delito de realismo - 
y es una deformacién. Lanzéndonos a una aventura especu- 
lativa, jquién nos aclararia si la misma Naturaleza ya no es 
antipaisajista 0, a lo menos, extrafia al paisaje! 
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Nos estorba la fortuna que tuvo la manida frase de que 
es un estado de alma. No sélo no creo que lo sea, sino incluso 
siento que es todo lo contrario. Una actuacién que de él nos 
influencia y nos domina hasta esa reaccién por la cual logra- 
mos una representacién pronunciadamente subjetiva, y de aqui 
también podemos deducir otra analogia musical. 

Un pintor hace del contorno apaisajado ‘un cuadro, pero 
un cuadro nunca nos da la impresién de un paisaje, sencilla- 
mente porque el efecto receptivo de éste es musical. Requie- 
re que del limite forzoso de la obra surja la limitacién trans- 
cendente de esa melodia que no concluye nunca en potencia. 

El paisaje de un pintor pide el acabamiento, la sensacién 
de haber roto la continuidad, el enmarcamiento que destruye 
la esencialidad del significado. Unicamente en la gama de 
colores y en las perspectivas esta su juego. E] paisaje es mu- 
cho mas y otra cosa que todo eso, y si no produce la sensa- 
cién césmica, profundamente universal, no puede darse. 

La pintura, con toda. su excelsitud, que yo venero como 
lo mas admirable, no puede Ilegar a tal hondura, precisa- 
mente por ser superficial incluso en su tercera dimensién. 
Superficial en el estricto sentido de la palabra muy fuera del 
vulgar que se le adjudica. 

El paisaje supone la transformacién de lo circundante en 
juego de material naturaleza a la transcendencia universal in- 
dividualizada. No es la simple visién, si no es ese acorde de 
césmica resonancia que ilumina el alma y pone en alerta el 
espiritu. Se pinta una flor, un boscaje, una fronda, gamas 
multiples, un paisaje en suma, si, pero no el paisaje con sus 
acordes, sus resonancias y secretos inefables. Perfecto arte el 
de la pintura en que el artista lo es todo y las mismas figuras 
retratadas son su comentario propio intransmisible. 

La miusica vence al artista, que sélo se defiende atrinche- 
rado en el clasicismo de la forma. El misico, mas que defi- 
nirse, se personaliza ; mas que satisfacerse, se expansiona, y 
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en tal expansién se realiza asimismo un efecto paisajista. Los 
modos musicales, las modulaciones, el sentido cromatico se- 
mejan igualmente, y lo son, valoraciones de ese mismo sen- 
tido; el caracter de un determinado paisaje, los cambios de 
matiz y la acentuacién sensible de su misma continuidad. 
Esta esencia o paralelismo del paisaje con la musica no 
quita nada a la necesaria arquitecturacién de este arte, que, en 
cuanto tal, necesita forzosamente de la forma adecuada a su 
expresién material y representativa. E] lenguaje de las for- 
mas atiende a la individualizacién y al equilibrio, y sus arbi- 
trarios encasillados se refieren a la técnica —cosa obligada— 
sin que atafie a cuanto comento en torno a ese sentido paisajis- 
ta de la musica que me han sugerido mis emociones contem- 
plativas. ; 
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DIRECTRICES ESTETICAS DE GUILLERMO ForTEzA (1892-1943). 


Prologo a un libro de pronta aparicién 
que contendrd todos los escritos del pres- 
tigioso arquitecto mallorquin sobre temas 
artisticos, con reproducciones fotograficas 
de sus principales creaciones arquitecto- 
nicas. 


Guillermo Forteza, abiertos sus ojos infantiles a toda sugestion 
estética, pudo recoger en su nifiez la estampa de la vieja ciudad de 
Palma, cefiida y estrechada por las cortinas soberbias de Jas mura- 
las imperiales, con sus grandes puertas inclinadas y sus orgullosos 
escudos. Esta imagen de la ciudad, como un ser perfectamente deli- 
mitado, le acompafié durante toda su vida. Pero dentro de las mu- 
rallas la paz se habia desvanecido, el orden sosegado de la vida 
apacible se habia roto para siempre, y antes de llegar a la juventud 
pudo ver como la piqueta iba demoliendo los viejos bastiones poli- 
gonales, cémo se colmaban de tierra bermeja los amplios fosos, y 
la ciudad, desbordando el antiguo recinto, iba extendiendo sus cons- 
trucciones heteréclitas mucho mas alla de lo que habian sofiado los 
autores del derribo. Un vendaval, venido de fuera, regolfaba en 
las calles tranquilas perturbando la inmensa quietud del silencio 
provincial, agostando la integridad de su gracia encantadora; un 
afan de reforma profané los rincones mas deliciosos y penetré hasta 
en los monumentos més sagrados. Por aquella época, que fué, a 
ratos, de verdadera anarquia arquitecténica, regres6 a Palma Gui- 
Ilermo Forteza con su titulo de arquitecto, encendido de amor hacia 
la ciudad natal amenazada de desaparicién bajo el manto advene- 
dizo de una execrable fealdad. 

Y comenzaron, en este punto mismo, las mas nobles obstinaciones 
de su alma, la lucha contra la intromisién activa del mal gusto en 
todo cuanto afectara a la vida colectiva, animado siempre de una 
sentida reverencia hacia los grandes maestros que le habian prece- 
dido en la construccién de su ciudad. 

No podemos valorizar aqui, por sabernos horros de la compe- 
tencia mas elemental y precisa, la parte técnica de las numerosas 
construcciones que se deben a su fértil inventiva, puesta siempre al 
servicio de un buen gusto depurado y exigente, hijo de su exquisita 
sensibilidad; tampoco vamos a tratar mas que incidentalmente de 
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su copiosa labor arqueolégica. En nuestras notas pretendemos otra 
cosa: intentamos dar una somera idea de la fuerza interior que le 
impulsaba, tal como nos es posible derivarla de sus obras y de sus 
escritos. A fin de cuentas, el sentido del arte esta en la vida, es 
decir, el sentido del arte no se encuentra en.el monumento, en la. 
forma solidificada, exanime ya, sino en la chispa prometeica que 


permitié forjar esta forma de tal manera que se conserve pura y” 
fuerte sobre la tierra. Este punto de vista esta justificado por el — 


mismo modo personal que tenia Forteza de concebir su oficio de 
arquitecto. Pondremos un ejemplo: cuando en la pasada guerra 
europea del afio 14 las ruinas de las catedrales de Reims y de 
Soissons permitieron una completa revisién de las teorias del arte 
gético, escribid Guillermo Forteza unos articulos, densos de doc- 
trina, acogiendo particularmente la investigacion del arquitecto nor- 
teamericano Rogelio Gilman, “por ser el mas vindicativo de la espi- 
ritualidad del gético”, proclamando, como resumen de todo cuanto 
se habia’ deducido, la hegemonia de las razones de orden estético 
sobre todas las de otra indole. “De todas las grandes arquitecturas 
—afiade— ésta es la mds penetrada de inspiracion, la que mas se 
aguanta sobre un programa puramente ideal. Aunque desarrollada 
_con una admirable fuerza razonadora, en todas partes se ve y se 
percibe una inherente tendencia a la elevacién y al misterio, que 
no es mas que el sentimiento religioso hermanado con las leyes 
eternas de la belleza.” Estas que Ilama razonés de orden estético, 
cuya hegemonia proclama, fueron el imperativo a que sujeté todo 
cuanto iba a ser realizado por él, la causa primordial de su actua- 
cién como arquitecto y como ciudadano, y éstas son las que inten- 
taremos exponer. 

Es una cosa que sorprende —y que conviene dejar aqui apun- 
tada porque nos explica, en parte, la tendencia irresistible de Gui- 
llermo Forteza hacia Ja espiritualidad— que la primera publicacioén 
que salid de su pluma fuese precisamente una traduccién de San 
Bernardo sobre El amor de Dios. San Bernardo, hombre de fuerte 
vida interior, recogido, apartado, fué uno de los hombres mas activos 
de su siglo, y posiblemente de todos los siglos; ;con qué secreta 
fuerza atrajo a Forteza aquel gran absorto? Tal vez, como el santo, 
sentia él que la prodigiosa actividad que iba desarrollando emanaba 
de la fuerza de su vida interior, y con gran persistencia siguié aga- 
rrandose al ejemplo del abad de Claraval, puesto que la publica- 
cién mencionada no fué la tnica que nos ha dejado relacionada 
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con las obras del santo. Localizada la actuacién de Forteza en Ma- 
Horea, no tiene la tendencia universal que caracteriza la obra de 
San Bernardo, pero en el terreno artistico las cosas al parecer pe- 
quefias se enlazan siempre con cosas grandes. La existencia de toda 
obra de arte procede, como afirmacién 0 como protesta, del circulo 
vital que la rodea. Actuando dentro del reducido marco de la isla 
de Mallorca, toda la ideologia artistica de Forteza es una reaccién 
contra el mundo que le circunda, y simultaneamente una afirma- 
cién de los valores artisticos donde ira a beber su inspiracién cons- 
tructiva. 

En 1928 sentaba, en un articulo titulado: Las innovaciones en 
_arquitectura, los siguientes principios: “La arquitectura es un arte 
practico, realista, pero se ha de ver en la materia de la construccién 
una aspiracion a ser mas que materia, cosa en ciertos casos imposible, 
por ejemplo, cuando la arquitectura linda con la ingenieria... Si he 
hablado tantas veces en elogio de la tradicién, es porque creo que 
poniendo la técnica al servicio de la continuidad tradicional, vita- 
lizandola con sanos injertos, se puede renovar nuestra arquitectura, 
mas que provocando generaciones espontaneas, y no actuando como 
quien para renovar el idioma emplease, de repente, palabras que 
fuesen cientificamente mas légicas que las del léxico natural.” 

Mas tarde, en su Conversacién rdpida sobre les campanarios 
mallorquines, explicaba este concepto de la continuidad tradicional 
diciendo: “Hay que sentir nuestra arquitectura no s6lo consideran- 
do el arte que contiene intrinsecamente, sino como espejo de pro- 
cesos histéricos que escapan a la simple documentacién escrita”; 
sin duda esta determinacién de buscar el secreto recéndito de los 
monumentos mallorquines, no sdlo en dichos monumentos en si, 
sino como fruto de la vida de la ciudad en la época en que fueron 
edificados, le Ilevé a deleitarse complacido en los tiempos de Jaime II, 
que fué cuando se desarrollé en Mallorca insuperablemente la idea 
de grandiosidad, tan palpable, aun hoy, en la catedral, en las igle- 
sias de San Francisco y Santa Eulalia, etc., y hasta en construcciones 
civiles de tan sobria grandeza como el castillo de Bellver, y escu- 
drifiando las causas mas profundas que hicieron posible tan exqui- 
sita floracién, penetré en las obras de los “agitadores de la sensibi- 
lidad humana” contempordneos de dichas obras, por ejemplo, en 
las de Ramon Lull. En un folleto titulado La irradiacion estética 
de la obra luliana dice de Lull: “Esto nos obliga a situarlo también 
en la pléyade de agitadores de Ja mera sensibilidad humana que 
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superaron hasta lo insuperable, la época en que vivieron, y pre- 
pararon los caminos ascensionales del periodo gético, humanizando 
sus mitos, tal vez mas eficazmente por la fuerza imponderable del 
arte y del sentimiento que por la accién intelectual y cabalistica. | 
La constelacién de emocién que encendieron en el firmamento de 
Europa no esta extinguida todavia. ;Quién piensa hoy que el Rena- 
cimiento tiene sus raices primordiales en la antigiiedad precris- 
tiana?... Hay que admitir, justificar y confirmar hasta la evidencia 
la continuidad animica de la Edad Media con el Rencimiento...; los 
pintores, escultores, constructores, que se llamaban a si mismos anti- 
goticos y que tenian siempre en la boca los nombres de Cicerén, 
Virgilio, Venus o Apolo, llevaban dentro de si mismos y estaban 
presididos espiritualmente por el misterioso efluvio medieval, sin el 
cual no es posible concebir las pinturas murales de Orvieto, ni el 
techo de la Capilla Sixtina, ni el entresijo de las tragedias de 
Shakespeare... Volviendo de nuevo al robusto temperamento artistico 
de Lull, podriamos aducir numerosas chispas de espontaneidad, en 
las cuales Ramon Lull parece que escapa a la disciplina dialéctica 
para respirar el aire libre de las regiones de la suprema belleza... 
hasta el punto de darnos la impresién (en un pasaje del Félix) que 
atribuia una superior alcurnia a la “belleza del entendimiento” mas 
que al entendimiento mismo.” . 

No se crea, sin embargo, que esta posicion empujase nunca a 
Forteza a aceptar como buena una marchita interpretacion arqueo- 
légica de los monumenios mallorquines. En realidad, a quien mas 
se acercaba con su modo de pensar era a los mas geniales arqui- 
tectos de nuestra época. Cabe imaginar la intima complacencia con 
que tradujo y publicé, en 1931, un estudio de Le Corbusier, que 
titulo: Hay que libertarse de todo espiritu académico, donde pueden 
leerse las siguientes palabras: “Se me califica de revolucionario, y 
debo confesar, a pesar de todo, que no he tenido mas que un solo 
maestro: el pasado. Una sola formacion: el estudio del pasado... 
He aprendido en el pasado la leccién de la historia. Todos los acon- 
tecimientos y todas las cosas son una consecuencia de algo...” 

Para comprobar con cuanta honestidad, y con qué.profundidad, 
estudio Guillermo Forteza la leccién del pasado en los monumentos 
mas insignes de Mallorca, basta releer sus cuatro estudios funda- 
mentales titulados: Las determinantes géticas de la catedral de Ma- 
llorca (1929); Las lonjas catalanas de comercio (1934); El claustro 
de San Francisco (1935); Elogio de las casas seforiales:de Mallorca 
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(1924), A estos trabajos podriamos afiadir una multitud de notas 
en las que su fina percepcién capta los mas delicados matices de las 
figuras mas egregias de la arquitectura mallorquina. Por ejemplo, 
la que titulé: Influencias de Guillermo Sagrera en la arquitectura 
religiosa de Mallorca (1935). Ya antes de Forteza se habia hecho 
notar por muchos historiadores que ha tenido el arte de la isla de 
Mallorca, la influencia extensa y decisiva de Sagrera en la arqui- 
tectura civil mallorquina; de ciertos temas jugados por Sagrera con 
insuperable acierto en la construccién de la Lonja, v. gr.: de la 
construccion casi ritual de las ventanas de los desvanes de las casas 
sefioriales y aun de las casas de segundo y tercer orden. El mismo 
Guillermo Forteza se habia referido a ello en la conferencia que 
dio en el Palacio Nacional de la Exposicién de Barcelona en 1929 
(Los desvanes y aleros géticos en los palacios mallorquines). Pero 
nadie antes de é] hizo patente la influencia de Sagrera en el gotico 
religioso, que se evidencia en la fachada de San Nicolas y en el 
portal de San Andrés. 

Con todo, son los estudios antes mencionados los que quedaran 
como modelo de critica y de comprensién. Su estudio de la catedral 
nos ha aportado algo definitivo. La afirmacion que hace de que no 
fué proyectada globalmente, con la hipdétesis subsiguiente —acep- 
tada ya por la mayoria de los historiadores del g6tico— sobre la 
transformacién de la iglesia de nave Unica en catedral de tres naves, 
revela de un modo inconfundible la originalidad y la independencia 
de los juicios de Forteza. 

En el afio 1934 explicé Guillermo Forteza en el Instituto de Arte 
y Arqueologia de la Universidad de Paris sus estudios sobre las 
lonjas catalanas de comercio, deteniéndose particularmente en la 
de Mallorca, ejemplo insuperable de la teoria de la mediterraniza- 
cién del gético que ya habia expuesto en otras publicaciones suyas. 
La arquitectura civil habia surgido en las regiones del Mediterraneo 
con una nitidez y una simplicidad de técnica y de expresion artis- 
tica que no se encuentra en ningtin otro sitio. Nada tiene de inspi- 
racion hibrida, ni de adaptacién artificiosa, siendo arquetipica entre 
todas las lonjas mediterraneas la de Mallorca, obra civil verdadera- 
mente sintética de la mentalidad constructiva de la época, donde 
vemos superado el sentimiento de austeridad gética con el brillo de 
una alegre serenidad. Forteza, en su estudio, se entretiene en todos 
los detalles constructivos originales, elogiando el manejo de Sagrera 
y la libertad artistica con que se movia, libertad que consolida y 
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aclara las bases mismas de la ortodoxia gética. A fijar los porme- 
nores de dicha libertad acude con todo el bagaje de su cultura y 
de sus grandes conocimientos técnicos. Y, “con todo —concluye—, 
la emocién que produce la Lonja de Palma, aun siendo una vibrante 
y reflexiva aleacién, como hemos visto, de todos los recursos medie- 
vales, se escapa y deshorda el espiritu medieval y sobrepasa el len- 
guaje del gético”; lo que le Ileva a recordar que para los hombres 
de aquella generacién era realmente familiar la acrépolis helénica, 
en cuyos Propileos se hospedaba el gobierno catalan de los Duca- 
dos, y en cuya Pinacoteca se hallaba instalada la “Seu de Santa 
Maria’’, mientras en el mismo Partenon ondeaba al viento la ensefia 
de Aragén. Tal vez la armonia de la Lonja de Palma tenga efectiva- 
mente mucho que ver.con la serenidad helénica de que hablé el 
Sr. Lampérez al estudiar dicho monumento. Con idéntica concisién, 
claridad y profundidad nos muestra Forteza la deliciosa armonia 
del claustro de San Francisco, “virginalmente gético”. El analisis 
que hace de esta obra y su estudio concienzudo para dejar patente 
su originalidad y averiguar qué continentales influencias en él se 
manifiestan es de los mas acabados que salieron de su pluma. 

Su Elogio de las casas seftoriales de Mallorca entra dentro de la 
orbita de los estudios antes mencionados por su razonamiento obje- 
tivo del sentido de Ja continuidad tradicional que tanto gusta de 
desentrafiar en todas las manifestaciones del arte en Mallorca. Como 
ya se ha apuntado antes, la tradicién constructiva del pais era emi- 
nentemente, francamente gética. No era posible desviarse de esta 
tradicién constructiva, y para Forteza el mérito imtrinseco de los 
constructores anonimos de las grandes mansiones familiares consis- 
tid en saber acumular toda la gracia y toda la ampulosidad y todo 
el sefiorio del Renacimiento, y mas tarde toda la libertad del ba- 
rroco, a una estructura tradicionalmente arraigada en el pais. Imi- 
tan la decoracién general de los elementos renacentistas, aplican la 
ornamentacion clasica a ventanas, capiteles y bases de las columnas, 
el fuste de las columnas presenta una marcadisima éntasis; pero la 
“situacién” de esta columna, recibiendo y neutralizando el empuje 
de dos, de cuatro arcos, es hija todavia de la tradicional mecanica 
gotica, y no es dificil demostrar que las “proporciones”, las. “me- 
didas” de los conjuntos, respondan a los médulos géticos. El patio 
—elemento que da verdadero caracter a la casa sefiorial de Ma- 


Norea— era estructurado segtin las leyes del patio gético catalan. 
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Los constructores de estas casas revolucionan externamente el arte, 
_ producen sensaciones nuevas, pero no desvian ni trastocan lo que 
es definitivamente bueno, aunque proceda de épocas sentimentales 
contrapuestas a las que ellos respiraron. Forteza no cree, contra una 
opinion muy extendida, que los constructores mallorquines fuesen 
a Italia a copiar los trazados de los edificios sefioriales, antes al 
contrario, da a esta arquitectura civil un caracter mucho mas posi- 
tivo. La idea renovadora nacié en Italia, pero fué la idea construc- 
tiva de Mallorca la que la plasmé, y hay que confesar, desde luego, 
que es preciso profundizar mucho mas el sentido del Renacimiento 
para hacer lo que hicieron caballeros y constructores mallorquines, 
que no para trasplantar de una manera arbitraria y fria trazados e 
iniciativas de fuera. Desde mediados del siglo xvi se verifican mil 
pequefias evoluciones que tienen el mérito de no desnaturalizar jamas 
el linaje ni la fisonomia de la familia constructiva. Se juega con 
las lineas de los arcos, desde la forma peraltada de la casa del miar- 
qués del Reguer, hasta la mas rebajada de la casa Fortuny; se juega 
con la esculturacién de los capiteles, desde la simplicidad gético- 
toscana, hasta las libres derivaciones del jénico, del corintico y de 
orden compuesto; se progresa enormemente en el estudio de la 
esterotomia y trazado de las bévedas, desde las graciosas galerias 
sostenidas por la béveda resultante de dos superficies cilindricas de 
radio desigual, hasta las sorprendentes bévedas de escalinata; se 
. componen maravillosamente las fachadas, desde la imitacién de las 
casas primitivas con las tipicas ventanas de los desvanes, hasta la sim- 
plicidad de las casas del marqués de la Torre y Formiguera, hasta 
la magnifica ponderacién de la casa Oleza, hasta la contenida sun- 
tuosidad de la casa Catllar. Pero, en el fondo, toda la singularidad 
de estos edificios radica en haberse conservado en ellos un rastro 
esencial de la tradicion constructiva. 

Esto no quiere decir que Forteza ignorara la existencia en Ma- 
Tlorea de obras. de filiacién netamente italiana. Uno de sus ultimos 
trabajos, que no Ilegé a ser definitivamente redactado, leva este 
titulo tan expresivo: “El italianismo arquitecténico en Mallorca no 
esta representado por sus palacios civiles, sino por la arquetipica 
iglesia y claustro de San Antonio de Viana y las fachadas de las 
casas Massanet y Belloto.” Bien conocia y sefialaba la presencia de 
elementos italianizantes en los campanarios sui generis de San Ni- 
colds y del Socorro; pero estos elementos, lo mismo que las puertas 
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y ventanas platerescas e italianizantes de muchos palacios mallor- 
quines, son simples obras decorativas al margen de Ja tradicién ar- 
tistica de Mallorca. Ciertamente que Forteza no las desdefia, al con- 
trario, se inspira incluso en ellas, como puede verse, por ejemplo, en 
las ventanas del convento de las Salesas, que derivan de las de la 
casa del marqués del Palmer. En sus multiples construcciones tendi6, 
como los maestros antiguos, a utilizar cuanto el arte ha producido 
en todas partes, pero procurando casi siempre encajarlo dentro del 
sentido de la continuidad tradicional, misterioso hilo nunca roto, 
que enlaza construcciones géticas primitivas, como la cripta de San 
Lorenzo o la parroquia de Santanyi, a través de las edades, con los 
suntuosos edificios de los siglos xvii y xv111, hasta las mismas cons- 
trucciones modernas “que no han querido perder el sello esencial 
de filiacién mallorquina”. En sus obras mas logradas procuré que 
perdurase esta sefial de la tierra que le vid nacer; véanse, por ejem- 
plo, el palacio Marivent, la adaptacién de la fortaleza de Pollensa 
para villa de placer, el proyecto del edificio actualmente en cons- 
truccién para los Archivos y Museos del Reino de Mallorca. Quien 
se sentia tan intimamente unido con las pretéritas grandezas de 
Mallorca tenia que poner un esfuerzo casi religioso en albergar dig- 
namente las venerandas reliquias de este pasado. 

Guillermo Forteza se encontraba, pues, como saturado del gran 
respeto que engendra el cabal conocimiento de las formas arqui- 
tectonicas logradas, y por esto no resulta extrafio que ya tempra- 
namente tomase una posicién bien definida frente a las corrientes 
renovadoras que dominaron en Mallorca durante su juventud. La 
profunda admiracién que sentia por la figura de Gaudi no le im- 
pidio rechazar cierta parte de la reforma de la catedral de Palma 
que habia dirigido el gran arquitecto catalan. “La integridad gética 
de la catedral —escribié— y el mantenimiento perenne de esta inte- 
gridad tendria que ser para nosotros un ideal colectivo indeclinable.” 
“Hay que depurar los grandes monumentos, no congestionarlos con 
flamantes aditamentos. E] respeto por un monumento de la categoria 
y de la significacién de nuestra catedral consiste, en primer término, 
en el esfuerzo general de salvaguardar escrupulosamente los trazos 
primarios y el empuje espiritual que le infundieron las generacio- 
nes que lo crearon” (Gaudi, 1928). El arte es para Forteza una cosa 
tan sutil que exige y exigird siempre una pureza ahsoluta; asi es 
que abominando inexorablemente de todo aquello que pretende ser 
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monumental, sin serlo realmente, y aun reconociendo paladinamente 
que la arquitectura gética esté demasiado disgregada para causar 
efectos monumentales, supo revelarnos el misterioso secreto de la 
monumentalidad de la catedral de Mallorca. En un articulo de ca- 
racter polémico, titulado: Sobre lo fundamental en arquitectura 
(1928), dice: “Pasamos de la monumentalidad estructural, pura- 
mente arquitectonica, a la monumentalidad del espacio cubierto, a 
“Ia vibracion del espacio en sus tres dimensiones”, frase justisima 
del propio Sr. Rubié. Pero cuando me desorienta el Sr. Rubié es 
cuando iguala el significado de la frase precedente al de ésta: “es la 
manifestacion plastica mas completa que podemos imaginar”. No; 
un interior como el de nuestra catedral es mucho mas que una 
manifestacién plastica, es, mejor, “una manifestacién poética”, que 
es tanto como decir: traspasa ya la esencia de la arquitectura, de 
la misma manera que un cuadro del Greco traspasa la esencia de 
la pintura.” 

Cree, pues, Guillermo Forteza que los constructores de la cate- 
dral de Mallorca, en uno de los momentos mds magnificos por que 
ha pasado la isla —época luminosa en que el arte era vivido ¥ 
sentido—, consiguieron fijar esta belleza segura e incontestable, esta 
armonia de forma y hasta de color, que revela que el punto mis- 
terioso ha sido certeramente tocado. Nada tiene de extrafio que 
uniera a la catedral uno de sus mas bellos, y casi diriamos inspi- 
rados proyectos. Nos referimos a la escalinata que tenia que unir 
el portal Jlamado del Mirador con la muralla que torre por debajo 
de él, proyecto ejecutado en colaboracién con el arquitecto Sr. Mas- 
s6, que, desgraciadamente, no fué comprendido por el Municipio de 
Palma. El vid, como en suefios, el enorme navio de la catedral bajo 
el limpido azur, espejeando los palpitantes misterios de sus alter- 
nadas sombras y claros, en el mar inviolable y sagrade, y quiso 
unir la fascinadora belleza de la alta mole rosada, por el trazado 
de una graderia de un decoro artistico intachable, con la siempre 
renovada del Mediterraneo, en cuyas claras ondas ha nacido toda 
la gloria y todas las esperanzas de Mallorca. 

En los monumentos géticos de la gran época mallorquina veia 
él el origen de la tradicién artistica de la isla, no sin lamentar algu- 
na vez que la incorporacién de Mallorca a la Corona de Aragon 
no se hubiese adelantado: algunos siglos, lo que hubiese Ilenado 
el paisaje de la montafia mallorquina, y aun del llano, con autén- 
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ticas iglesias y campanarios romanicos, y veriamos aun esparcidos 
por la isla, placidamente, algunos monasterios de austeridad pre- 
gotica. Este sueho deleitable no se habia realizado, por eso la tra- 
dicién constructiva de Mallorca procede del gético y ha sido lo 
suficientemenie enérgica para perdurar, tal cual es, a través de los 
medios que han podido modificarla, a pesar de haberse podido 
-alear, si no las formas arquitecténicas del gético, sus determinantes, 
con otras formas mas aladas y mas en consonancia con el tiempo. 
En el nuestro asi lo ha practicado él en los bellos edificios civiles 
que ha proyectado. 

En su primera época lleg6é a encarifarse con J estilo gotico re- 
solviendo dentro de sus normas, a veces insuperablemente, deter- 
minados problemas, como nos lo demuestra la ejecucion de ciertos 
detalles de gran belleza que pueden verse en la iglesia de las Ma- 
dres Reparadoras y en la capilla del Santisimo Sacramento de la 
parroquia de Santa Eulalia. Sin embargo, esta tendencia no fué en 
Forteza exclusiva. En la construccién de la iglesia de El Molinar 
volvi6, como los constructores de las basilicas cristianas, a utilizar 
lps recursos arquitectonicos de la antigiiedad, y otras veces se aco- 
modo a lo que le exigia una tradicién espiritual digna del mayor 
respeto, como sucede con su proyecto de restauracion de la iglesia 
del monasterio de La Real, que habia pertenecido a la orden del 
Cister. Tempranamente comprendid que habia en éij un hombre 
moderno, que la vida es algo que fluye incesante, y que era pura 
vanidad y halago de la pereza querer aferrarse a las viejas f6rmu- 
las. En todo caso habria que remontarse mucho mas atras del gético 
para encontrar una solucién a los problemas actuales de la arqui- 
tectura moderna. 

En 1932 escribid en un articulo titulado Notas de Malkiel Jir- 
mounsky sobre la arquitectura nueva lo siguiente: “Hemos de con- 
venir que el espiritu del movimiento artistico de nuestros dias se 
concilia con el de la arquitectura griega. Si reconocemos los mismos 
elementos: la claridad,. la honestidad, la nitidez de las intenciones, 
el equilibrio y la proporcién, la constructividad y la regularidad, 
el verdadero valor de cada detalle, los materiales sentidos y no es- 
condidos, su desnudez sin cuidado alguno de los efectos pintores- 
cos..., es el espiritu clasico bajo formas modernas y diferentes. Tratar 
un edificio como una molécula de la ciudad moderna, utilizar las 


fuerzas mecanicas subordinandolas a una nueva concepcion urtis- 
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tica, hacer de un monumento un compaifiero de los autos y aviones, 
es el trazo mas original de la arquitectura modema.” Para Forteza, 
toda la politica de mejora artistica urbana debia basarse en una 
exaltacién de la sensibilidad de la poblacion culta, en afinar las 
proporciones, en intensificar el cultivo de la simplicidad, “substrac- 
tum del estilo moderno, verdadera conquista de la generacién artis. 
tica actual, hasta el punto que muchos consideran que realmente 
el estilo moderno es el primer “estilo auténtico” después del gético”. 

A pesar de todo, Guillermo Forteza no quiso seguir exclusiva- 
mente por tal camino, como si presintiese que habia algan peligro 
en romper definitivamente con la tradicién. En Pareceres contra 
la arquitectura moderna (1934) recoge el siguiente parrafo de Mau- 
clair: “Aceptaria gustoso una arquitectura moderna si ésta no se 
presentara tan hija de puros exclusivismos. ;Por qué siempre hor- 
migén y nunca piedra? ;Por qué terrazas siempre y no tejados? 
Es evidente que una casa tiene que hacerse para habitarla, pero 
también hay que vitalizar las fachadas. Encuentro deprimente de- 
ambular por entre muros desnudos, detras de los cuales se desarrolla 
una vida placentera, invisible, privada. De generalizarse este egois- 
mo, desapareceria la estética de las poblaciones.” 

;Coémo amaba Guillermo Forteza este aspecto de la ciudad! 
Véase, si no, qué oasis no representa la plaza de Garcia Orell en 
el ensanche de Palma, y en la ciudad vieja, con qué simplicidad 
de medios supo devolver su dignidad a las escaleras de la Seo, 0 
cémo interpreté los deseos del poeta Juan Alcover convirtiendo en 
un rincén apacible y acogedor el lugar donde se colocé la fuente 
a él dedicada. Los amigos de Guillermo Forteza publicaron el 
aio 1921 las conferencias que habia dado en el Museo Diocesano 
sobre El arte de construir ciudades. El futuro de Palma le obsesio- 
naba, y después de largos afios de luchas y de sinsabores condensé 
en un folleto que titulé Urbanismo minimo los concienzudos estu- 
dios que habia realizado sobre una posible reforma de Palma, 
factible para la fuerza econémica de Ja ciudad, con el fin de adaptar 
el casco antiguo de la misma a las necesidades del trafico moderno. 
Obvio es decir cudn delicadamente aplica la cirugia a la arquitec- 
tura de una ciudad quien como Forteza solia decir con Pascal: la 
perfeccién no procede tanto del mérito como de la gracia. Y basta 
para comprobar como le subyugaba el sentido estético de las edi- 
ficaciones, ver la multitud de escuelas diseminadas por todos los 
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pueblos de la isla, que supo encuadrar graciosamente en el paisaje 
rural que las rodea; véanse también algunas Casas Consistoriales por 
él construidas y su emplazamiento, asi como numerosos edificios 
particulares, 

Aun sintiéndose siempre muy moderno, jcon cuanta fuerza se 
agarraba al medio que iba a rodear su futura obra! Es fuerza que 
terminemos ya estas notas, y lo haremos citando un ejemplo, capaz 
por si solo de labrar la fama mas sélida de un arquitecto: El grupo 
escolar Jaime I en el glacis de Santa Catalina (1935) era el titulo 
de la publicacién que explicaba la mejora urbanistica a que aludi- 
mos, que le habia sido encargada por el Ayuntamiento de Palma, 
y que simultaneé con la direccién del grupo escolar citado. Todos 
recuerdan en Palma la mancha deforme, “apéndice muerto” de 
la ciudad, que era el citado glacis, y todos pueden ver ahora como 
Forteza devolvié la vida a aquella “zona paralitica”. ;Cdomo lo 
consiguié? Valorizando lo que ya existia, en lugar de hacerlo des- 
aparecer. “Ya de antiguo —escribe— habia‘ en aquella zona un 
lado monumental: el formado por el baluarte de San Pedro, por 
la Riera y por el puente antiguo tendido sobre ella. Todo ello cons- 
tituye una gran base urbanistica, de las que en lenguaje. profesional 
se denominan un punto de interés... Se ha tenido la suerte de que 
se acoplasen sobre el glacis dos grandes iniciativas: la del gran edi- 
ficio destinado a la ensefanza de unos mil trescientos. nifios y el 
de convertir la grandiosa zona despoblada que va desde la plaza 
de Santa Cruz al Jonquet y desde el baluarte de San Pedro a la 
ronda de Poniente, en parque publico con jardines y campos de 
juego para los nifes de aquellas escuelas. Hoy, que esta obra esta 
terminada, hay que reconocer el indiscutible acierto del construc- 
tor, logrado, como ha escrito él mismo, “intentando una gran tarea 
de unificacién huyendo de dos cosas: del detalle initil y del “pas- 
tiche” mallorquin, que es decididamente lo que mas dafio nos hace”. 

“Nadie creera —escribié una vez Forteza— que ciertos edificios 
de Palma sean del mismo tiempo que los Horacianes de Costa y 
Llobera.” Tenia razén; pero en arte no siempre las grandes obras 
producidas se corresponden cronolégicamente. En cambio, cabe es- 
perar que cuando la urbanizacién de la explanada de Santa Cata- 
lina aleance su plena madurez y los arboles alli sembrados su corpu- 
lencia, sea una fruicién estética muy alta poder leer los versos de 
Costa a su sombra, escuchando el canto del agua al caer sobre la 
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piscina, mientras una bandada de nifios interrumpe sus juegos para 
contemplar un vuelo de blancas velas hendiendo el mar cercano. 
Ciertamente, el gran edificio del fondo, con la desnuda armonia de 
sus lineas puras y graciosas, no estorbara al futuro lector, antes le 
ayudara a penetrar el sereno vigor de los versos del vate de Pollensa. 
Las dos obras se corresponderdn entonces como cosa natural y exacta, 
enlazandose misteriosamente como frutos, mds que de la imspira- 
cién, del resultado de,una honda reflexién. No de otra manera, en 
la Grecia afiorada, las obras tan pensadas de los poetas y de los 
filésofos se correspondian con las tan reflexivas de los inmortales 
constructores helénicos. 

Se entenderd entonces perfectamente cémo Guillermo Forteza, 
salido de una época desveniurada de demoliciones y .mutilaciones 
irreparables, supo hermanar el sentido iradicional de la arquitec- 
tura mallorquina con la serenidad, con la euritmia, de un tiempo 
nuevo, apenas entrevisto, que ya anuncia precozmente el rejuve- 
necimiento de la ciudad de Mallorca, que sofiié convertir en una 
clara ciudad mediterranea. No en balde en esta misma ciudad = 
hom6nimo Sagrera supo convertir en la Lonja la impresién de “tris 
teza deliciosa” del gético en algo que recuerda la “armonia y la 
serenidad helénicas”. 

No sin sacrificios oscuros y lacerantes consiguié Guillermo For- 
teza modelar su vasta obra arquiteciénica y sujetarla a los ideales 
que acabamos de esbozar. No sin intimos sacrificios, no siempre 
apreciados, influyé6 en la estética de la ciudad que amaba, cuyo 
rapido y tumultuoso crecimiento tantos problemas suscita. Hoy, que 
su figura amable ha entrado en las sombras eternas, resulta mds 
evidente su intensa influencia ejemplar sobre quienes podian, o 
debian, salvaguardar el tesoro artistico amenazado, y sobre quienes 
podian, o debian, hacer que la urbanizacién de Palma entrara por 
cauces de un gusto mas depurado. Como a menudo sucede con los 
paladines del ideal, repetidas veces fué vencido en la lucha, pero 
siempre se levant6é para volver a seguir, con un esfuerzo improbo, 
la ruta que se impuso a si mismo en los comienzos de su carrera. 

“Fl martirio es el triunfo del apéstol —escribi6—, pero el] triun- 
fo del artista es ver con los “ojos espirituales” que, de hecho, ha 
influido en el mundo que le rodea, y el martirio del artista con- 
siste en retardar el martirio, abierto siempre el corazén a nuevas 
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esperanzas y a nuevos esfuerzos. Y este retardo deliberado del mar- 
tirio es la gloria, pero también es la suprema angustia del artista.” 

“Unicamente las crisis de los artistas son las que se alimentan 
de Ja propia devastacién espiritual, y son las Gmicas que pueden 
vencer a si mismas, porque tan s6lo el espiritu del artista es in- 
agotable.” 

Ya ha cesado para siempre la angustia de este corazon atormen- 
tado, pero a su nombre queda indisolublemente unida la gloria, 
prendida en tantos edificios como nos dejo. Una gloria nitida, como 
la caricia persistente del sol que va dejando lentamente sobre las 
limpias piedras de los nuevos edificios la pdtina dorada que les 
ncorporara definitivamente al caudal de belleza con que se elabora 
v por el que perdura el prestigio civil de una ciudad. 


José SuREDA BLANES. 


CITAS DE ARTE EN EL TEATRO — 
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La pintura es para Lope de Vega tema de entusiasmos, 
pero no de anéalisis. Su capacidad receptiva de todos los ali- 
clientes emocionales tenia que encontrar en la pintura milti- 
ples motivos de inspiracién. Pero la pintura no en si misma, 
como arte sustancial, sino referida a acciones y reacciones 
humanas. Lope no contempla nunca desinteresadamente un 
cuadro. Cuando alguna pintura ocupa sus versos hay tras ella 
un enredo capaz de ser dramatizado. Si Lope detiene su vista 
en un lienzo podemos tener la seguridad que no interviene en 
la contemplacién mas que su maquina sensorial. Es el brillo, 
el rafagueo de color, la sorpresa cromatica, lo que en un mo- 
mento deslumbra a Lope y le hace arrancar versos entusiastas. 
Pero no se preocupa de ahondar en el proceso formal ni en el 
psicolégico de la obra de arte. Sus versos la utilizan bien para 
presentarla como una ocasién de color tan espontanea como 
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una fruta o para sugerir a su alrededor un episodio humano 
ajeno a la emocién estética, Y no es que Lope pasara como 
otros dramaturgos al margen de la belleza. Por el contrario. 
Pocas naturalezas ha habido. mas excitables y codiciosas de 
los espectaculos y de las formas coloridas. Tenia Lope una 
aguda sensibilidad para percibir las diferencias de los tonos. 
Vivia inmerso en una atmésfera sensual donde se valoraba todo 
lo que halagaba estéticamente alos sentidos. No habia ritmo 
nj luz que a él llegasen que no encontrasen su resonancia poé- 
tica. La pompa verbal de Lope, ese frenesi expresivo que en- 
contramos en sus obras, la mayor parte de las veces esta de- 
dicado a describir estados de color, riquezas épticas. alegrias. 
sensoriales. Adivinamos en sus obras su atencién por las bellas. 
pinturas, su gozo ante las formas y colores concertados. No 
le podemos exigir una atencién critica que perturbaria ademas. 
la ingenuidad y lozania de su mirada. Sus juicios sobre la pin- 
tura contemporanea no son valorativos. Recoge las sugestiones 
artisticas que a él llegan sin cuidarse de su critica. Los desmesu- 
rados elogios a Liafio, a Van der Hamen. a Loarte, a Guzman, a 
» Egas Niifiez eran sugeridos quiza mas por la amistad que por sus. 
entusiasmos pictéricos. Tenemos que lamentar no haber encon- 
trado entre sus citas alusiones claras al Greco, cuya obra segu- 
ramente conocié en Toledo y en Madrid. 
Para Lope tiene la pintura en primer lugar una valoracién 
ornamental. Su funcién es la de decorar y engrandecer los 
aposentos que la reciben. Ella es la gala principal de un pa- 


lacio y su despliegue cromatico solicita la atencién admirativa 
de los hombres: 


¢Determinas que el Palacio veamos? 
Por estas salas vamos, 
jqué hermosas pinturas! 


“El pleito della honra” (187). 


(187) T. VIII, pag. 369. ai 
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Entre tanto puedes ver 
5 “El pleito: della honra” (188). 


ELENA. jHola! Dile que nos deje 
ver algo de este palacio, 
pues mas atrevencia tienes. 

CasanprRA. Senor, zpodremos mirar. 

ya que el mirar no ofende, 
estas telas y pinturas? 

ALBERTO. Mirad cuanto gusto os diere; 
hoy esta franco el palacio. 

ELENA. — ¢Han visto qué bien parecen 
tantos hermosos brocados, 
sillas, tablas y doseles? 

“La mayor vitoria” (189). 


Lope relaciona muchas veces, como era costumbre en su 
tiempo en los tratadistas de arte, la poesia y la pintura. En las 
dos exige perfeccién. Y perfeccién en Lope, y mas tratandose 
de pintura, equivalia a belleza. 

Lope, fiel a su estética literaria, le interesa la pintura en 
cuanto reproduce la naturaleza. Para él, el milagro del arte 
reside en esa capacidad de imitar lo real, recogiendo todos los 
matices. Es por esto, el gran dramaturgo un entusiasta de este 
arte. Su capacidad receptora de los colores, tan vividamente 
volcados en su literatura, le sirve para apreciar Jas bellezas 
pictéricas de un modo excepcional. Son innumerables las re- 
ferencias a la incapacidad de] arte para reproducir sobre todo 
bellezas femeninas. He aqui un bello didlogo del cual son pro- 
tagonistas Alejandro, Apeles y Hefestion y en el que hay muy 


(188) T. VILL, pag. 369. 
(189) T. XV, pag. 130. 
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agudas notas estéticas sobre la incapacidad del artista para 
pintar a aquella a quien ama: 


AveyaNnDRo. Llama a Apeles: 

Retrate de mi Campaspe 
Mientras ha su figura, 
Lisipo en marmol o jaspe. 

Ererti6n. Con tabla, naipe y colores 
Apeles viene a servirte. : 

ALEJANDRO. Apeles, no hay que advertirte; 
hoy las estrellas, las flores. 

Pintas ‘al cielo y al suelo. 
Hoy al mismo sol retratas. . 

APELES. jMuerto soy! ;Qué desatinos! 

No creo que mas turbado, 
con el carro del sol fué 

Faetonte, que aqui se ve 

mi pensamiento abrasado. 

ALEJANDRO. ¢Qué dices? 

APELES. Digo, senor, 
que de una rara figura 
nadie entiende la hermosura i 
como un perfecto pintor. 
jCielos, no acierto a pintar! 

ALEJANDRO. De ver a Apeles turbar 
me pesa. 

APELES. -En vano porfio. 
¢Qué importa poner aqui 
toda la fuerza del arie? 

ALEJANDRO. Tu fama, Apeles, dilatas 
con admiracion del cielo. 


(90) 
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Hoy de la naturaleza 

has de ser competidor. 
Suspenso estoy, gran seivor, 
de contemplar su belleza. 
Nunca tan prédigo vi 


_al cielo de su belleza. aaa 


1 


Esta la pintura 
corrida de verse aqui. 
Las colores no podran 
competir con los que ven; 
el arte y mano también 
cobardes de verla estan. 
jCielos, pintores divinos! 
gEs, Prometeo, mi fama, 
que os pretendo hurtar la llama; 
st esta Amor por otra parte 
haciendo burla de mi? 
Pinta tu belleza '‘Apeles 
en este naipe, y amor 
al alma con tal vigor 


_ que hace a las flechas pinceles. 


Extrana desdicha ha sido 

que en-el que yo vengo a hacer 
no te puedas parecer 

por lo que me has parecido. 


EI cielo sabe 
que me ha sido el arte ingrato, 
ciego de tanta hermosura. 


Mira si soy liberal 
y no es tu pincel ingrato, 
(91 
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pues que te pago el retrato 
déndote el original. 
“Tas grandezas de Alejandro” (190). 


Lope relaciona siempre las descripciones pictéricas con 
las poéticas y la belleza de las dos artes: 


RosILeo. Lo que es poesia y \pintura 
no quieren medio. 
FELISARDO. Es verdad, 
tienen gran conformidad 
en suavidad y hermosura. 
Y ansi, no siendo excelentes 
no hay que mirar ni leer. 


e . ° e e e e e ° . 


“Tos amantes sin amor” (191). 


Con la estética renacentista el artista se plantea obras idea- 
les en las cuales la belleza puede ser siempre superada con 
arreglo a anhelos puramente imaginativos. 


Cuan alabanza desea 
de haber hecho una pintura 
que no se ha visto hermosura 
que como la suya sea. 


“El caballero del Sacramento” (192). 


Pero al mismo tiempo, y lo mismo que en el arte de su 
época —época dual en todas sus manifestaciones artisticas, 
manierista y realista, renaciente y barroca—, junto a la be- 
lleza ideal se encuentra también valoracién de la realidad, un 
deseo de verdad concreta, un colocar la perfeccién artistica 
precisamente en la exactitud de su copia. 


(190) T. VI, pag. 327. 
(191) "T. IIL, pag. 169. 
(192) TT. VIII, pag.-456. - 
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Mira por esotra parte 
esos cuadros y vergeles 
compitiendo en los pinceles 
naturaleza y el arte. 
“La gallarda toledana” (193). 


DuQuE. gQué marmol me ves querer, 
qué pintura en bronce o plata? 
La pintura que me mata 
viva me diera placer. 

Que no por otra ocasién 
cuando es pincel peregrino 
llaman al pintor divino 
sino por la imitacion. 
Esto imita la verdad: 
Le imaginacion bien puede 
discurrir adonde quede 
contenta la voluntad. 

“El mas galan portugués” (194). 


Esta propensién idealista favorece los temas de requie- 
bros y sutiles comparaciones con el arte de la pintura: 


Que si pintara un pintor 
al honor, virtud divina, 
con pintar a tu sobrina 


dijera que era el honor. 
“Ta nina de plata” (195). 


Al mismo tiempo el mal pintor se encuentra desamparado, 
pues su escasez de técnica no la puede aplicar a reproducir 
cosas reales, siempre interesantes, pues no entran en la 6r- 
bita de su atencién. Es por esto comprobable que las épocas 


(193) T. VI, pag. 71. 
(194) T. X, pag. 371. 
(195) T. IX, pag. 351. 
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de mas enfadosa mediocridad y aun de mayor abundancia 
de pinturas son éstas en las que-el pintor si no es genial tiene 
que acudir a recetas y normas de belleza que forzosamente tie- 
nen que resultar lacias al carecer de toda originalidad. La 
sensibilidad de Lope acusa en muchas ocasiones su despre- 
cio por las malas pinturas, entonces tan abundantes (196). 


... La posada 

tiene enfrente una portada 
donde hoy he visto colgar 
muchas, no buenas pinturas, 
que las buenas no sobraran 
ni en las calles las colgaran. 
¢Si son malas qué procuras? 
Que bastara que el pintor 
sepa mi intencién pintar. 

“El caballero del Sacramento” (197). 


(196) Ricardo del Arco y Herrero Garcia reproducen este dia- 
lego de El Principe Perfecto: 
Lore. Este, sefor, es pintor. _ 
Rey. | Honradle por la excelencia 
de la pintura. . 
Lope. No es éste 
de les que el arte profanan, 
sino destos que en las calles 
pinturas infames cuelgan. 
Rey. ¢Qué ha hecho? 
Lope. Retratos tuyos, 
mas con pintura tan fea 
como es él tan mal pintor 
que es en tu notable ofensa. 
Rey. ;Cémpralos! 
Lope. Los ignorantes 
de aquesta divina ciencia 
de tan pocos conecida... 
Rey. Abridle luego la puerta, 
que ya que pinta mi rostro 
con mano torpe y grosera, 
no a lo menos mis costumbres. 


(197) T. VIL, pag. 468. 
(94) 
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3 = técnica de la pintura y hhasta Ja firma del pintor las 
describe Lope asi: 


Que como el pintor disea 
primero en papel que en tabla, « 
y antes que el pincel, el lapiz 
las lineamentos sefialz... ; 


“Vida de San Pedro Nolasco” (198). 


En El mas galan portugués, Duque de Berganzo, Lope co- 
menta la diferencia entre Ja belleza viva y la pintada a pro- 
pésito de un naipe que encontré Dionis debajo de Ja almohada: 


FIGUEROA. 


DUQUE. 
FIGUEROA. 


DugQueE. 


FIGUEROA. 


DuQueE. 


éHas visto cosa mas bella? 
Si, senor: una doncella 
que vi la Pascua en Lisboa. 
Mas bella? 

Mas, para mi, 
que la més bien retratada; 
porque aquesta esta pintada 
y aquélla viva la vi. 

Yo digo el original 

de quien es esta pintura. 
Siempre anaden hermosura, 
nunca viene a ser igual. 


Las facciones reducidas 


__amemnos lugar, senor, 


tienen mas alto primor, ° 
parecen muy bien vestidas. 
De la tez destos colores. 
Si, pero gpuede faltar 


(198) T. V, pag. 7. 
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la causa que pudo dar 

estos divinos primores? 

No es posible, ni trujera” 

un hombre tan principal 

retrato que desigual 

del suyo en belleza fuera; 

porque nunca un gran senor, 
‘ para retratar su dama 

buscara un hombre sin fama, 

sino un divino pintor. 

jAh pintura que esto puedes! 

ge Sh Sik “El mas galan portugués” (199). 


Y como suele el pintor 
poner en cifra sucinta 

su nombre mismo si pinta 
algun lienzo con primor. 


“El caballero del Sacramento” (200). 


Mas como suele el maestro 
al que ensena, porque vaya 
copiando su mismo forma 
para que sepa imitarla 
torcer la mano y la pluma, 


En la accién de sus dramas los retratos son muchas veces 
elemento indispensable. Estos retratos unas veces enamoran, 
otras encelan, otras son motivo de querellas. Casi nunca es- 


tos retratos son elogiados ni criticados artisticamente, sino uti- 
lizados simplemente como elementos dramaticos. Asi habla 


(199) T. X, pag. 371. 
(200) T. VIII, pag. 455. 
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Peribafiez del retrato que de su mujer mandé sacar en To- 
ledo al Comendador de Ocafa: 


PrriBANez. Entre las tablas que vi 
de devocion o retratos 
adonde menos ingratos 
los pinceles conoci, 
una he visto que me agrada 
O porque tiene primor 
o porque soy labrador 
y lo es también la pintada. 
“Peribafiez y el Comendador de-Ocafia” (201). 


Ha sido su estampa hermosa 
la luz de mi pensamiento; 
paso un pintor por Leon 
que iba a Santiago el Sanio, 
que vosotros tenéis tanto 
y alla llamamos patron, 
y ensenome su retrato. 
“El casamiento en la muerte” (202). 


Renunciamos a continuar Jas citas referentes a retratos que 
se encuentran por doquier en las obras de este dramaturgo. 

La propensién ideal a buscar arquetipos pictéricos le 
lleva a Lope a presentar como pintores modélicos no los con- 
temporaneos o a lo menos los comprobable histéricamente, 
sino aquellos que sélo por referencias humanistas podia co- 
nocer. Lo que Lope desea son bellezas intachables, “divinas 
perfecciones”, formas, en suma, valorables dentro de la esté- 
tica platénica. Es tal su culto a la hermosura, que su repro- 
duccién en tabla no la puede concebir sino es realizada por 


(201) T. X, pag. 129. 
(202) T. VII, pag. 273. 
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manos angélicas. A esto equivale el desdén por todos los nom- 
bres de pintores famosos y su consagracién casi exclusiva a 
Apeles. Para Lope, Apeles era nombre tépico en el cual re- 
sumia toda la posibilidad expresiva de gracia y de belleza. 
Su nombre fabuloso encarna esa aspiracién también fabulosa 
de hermosura. Esté Lope en culto a la belleza pura, dentro de 
la corriente mistica de su época. Su léxico es muchas veces el 
mismo que el de los misticos. Y esta belleza, despegada de 
casuales herencias terrenas, tiene que ser reproducida por un 
artista en el cual los hombres hubieran simbolizado la capa- 
cidad de creacién estética. Apenas si en sus citas de artistas. 
se encuentra algtin nombre que no sea el de Apeles. A veces 
Zeuxis. Y para ponderar una hermosura no encuentra mas 
términos de comparacién que la obra de estos artistas: 


Y si Apeles le pintara 

y este rostro retratara, 
aquel que después os viera 
por angel os conociera 

y el no visto imaginara. 


“La contienda de Don Diego Garcia de Paredes” (203). 


Es angel que rostro, que pudiera 
hacer temblar a Apeles y a Lisipo, 
su discreccion y gracia tan severa 
a la de Numa y César anticipo. 
“Los Comendadores de Cérdoba” (204). 


Espero un Carlos V, un gran Felipe 
para quien guardo a Apeles y a Lisipo. 
“El cerco de Santa Fe” (205). 


(203) TT. XI, pag. 465. 
(204) TT. XI, pag. 283. 
(205) TT. XI, pag. 256. 
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Su bien compuesta persona 


labro de pirpura y nieve 
Naturaleza despacio, ' 
no con la priesa que suele; 
de suerte que quiso ser, 
aunque el arte se le niegue, 
para su méarmol Lisipo, 
para su pintura Apeles. 
“Porfiar hasta morir” (206). 


Carlos, unico hijo y heredero 

del de Polonia que ceitir espera, 
primero en sangre y en valor primero, 
la universal corona de la esfera, 
después la casaca y el acero 

que el Turco tiembla, el espanol venera 
de un hermoso retrato enamcrado 
velas dié al viento y al amor cuidado. 


_ Poca lisonja hicieron los pinceles 


al bellisimo dueno de la pintura, 

que. puesto que ofrendaba los de Apeles 

la copia superior que en arte apura, 

y que el sol despreciaba sus laureles 

por la parte menor de su hermosura, 

visto su original, el menos sabio, 

conociendo el rigor, viera su agravio. 
““Acertar errando” (207). 


Si tres las gracias son, de solo ellas 
la antigiiedad pudiera retratarlas, | 


T. X, pag. 386. 
T. Ill, pag. 36. 
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ALEJANDRO. 


aunque teniendo tantas, las pinceles 
quedaran cortos, del divino Apeles. 
“La mayor victoria” '(208). 


Por eso a Marte retratan 
la ttnica, de diamante 
y la espléndida celada 
rendida a los pies de Venus: 
ya Apeles en una tabla 
pinto pisando el Amor | 
los libros y las espadas. 
“Tas mujeres sin hombres” (209). 


Tantos retratos habia 
de Alejandro en toda Grecia, 
por lo que ya el mundo precia 
su grandeza y valentia, 
que muchos malos pintores 
le retrataban, por ver 
que ganaban de comer 
con el nombre y los pinceles. 
Y asi Alejandro mando 
dar licencia sdlo a Apeles, 
de cuyos raros pinceles 
este retrato salié. 
“Las grandezas de Alejandro” (210). 


La belleza 
que te he dado, es la grandeza 
que hasta agora hice mayor; 
riquezas y estados di 


(208) T. XV, pag. 142. 
(209) T. VI, pag. 63. 
(210) T. VI, pag. 340. 
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REY. 


(211) 
(212) 
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sin haberlas heredado, 

pero el alma no la he dado, 
Apeles, si no es a ti.. 

Fama tus hechos te dan 
perdurable e inmortal; 
nunca he pintado tan mal — 
ni me han pagado tan bien. 


Mas, fuera yo nuevo Apeles 
que a Campaspe retrataba. 
“La Reina Juana de Napoles” (211). 


Llévale, pues, seis pares de doseles, 
asi Ilaman aqui a las colgaduras, 
con cuadros que envidiarlos pueda Apeles; 
acompana doseles y pinturas 
de dos piezas de tela y terciopelo. 
“La Nifia de Plata” (212). 


éQuién compra las figuras 

de Fidias, Lisipo y Praxiteles, 

pinturas y esculturas? 

ZQuién compra cuadros del divino Apeles? 
“Fl yugo de Cristo” (213). 


Encomendole el silencio 

a un pintor el maestresala 
a quien esta historia iguala 
o poco la diferencio: 
quejoso el Rey de que alli 
se hubiesen dejado entrar, 


T. VI, pag. 529. ' 
T. CCLXVII, pag. 303. Ed. E. Julia. Biblioteca clasica. 
T. II, pag. 496. 
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(214) 


queriéndolo averiguar ; 

y él, por parecerse a mi, 
pinto en los blancos manteles 
su rostro con un carbon 

con tan viva perfeccion 
como retrato de Apeles. 

Asi yo, lo que ha pasado, 

y que tanto a mi honor toca, 
no lo sé de vuestra boca; 


me basta verlo pintado. 
“El Principe perfecto” (214). 


Vi divinas. hermosuras 
en mil damas y senoras 
que con diversos pinceles 
por testigo de sus obras 
hizo el Apeles del cielo. 
“El premio de Ja hermosura” (215). 


jPor Dios, que es del mismo cielo 
un retrato dona Inés! 


Alabo en él sus pinceles 
desde el Tajo hasta el Hidiaspe, 
mas si excedéis a Campaspe 
es Egas Nunez mi Apeles. 
“La lealtad en el agravio” (216). 


Por los dioses soberanos 
que nunca Zeuxis ni Apeles 


T. X, pag. 500. 


(215) T. XIII, pag. 468. 


(216) 
{102} 


T. VII, pag. 494. , pope y 


FELICIANO. 
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hicieron con sus pinceles - 
mas hermoso rostro y manos. 


“Cireuncisién y sangria de Cristo” (217). 


Los imperios de Alejandro, 
los ejércitos de Jerjes, 
riquezas de Creso y Midas 
con las pinturas de Zeuxis. 
“Amar, servir y esperar” (218). 


2 


La aficién a los cuadros mitolégicos, muy caracteristica de 
su tiempo, encuentra también resonancia en los versos de 
Lope, si bien aqui son utilizados alegéricamente con inten- 
cién alusiva a la Reina Dofia Isabel de Portugal y a Dofia 
Beatriz de Silva. 


REINA. 


BEATRIZ. 


REINA. 
BEATRIZ. 


REINA. 


j Bellas pinturas son éstas! 

{Qué majestuosa cuadra! 

éHas advertido de dia 
lo que contienen sus tablas? 

La historia de los Gigantes 

que sin fuerza soberana 

a Jupiter se atrevieron. 

jGran locura! Y gen qué paran? 
En que, airado el mayor dios, 
rayos vibra y los abrasa 

su arrogancia castigando. 

Dices muy bien, su arrogancia. 


“El milagro por los celos y Don Alvaro de Luna” (219). 


(217) T. IL, pag. 520. 
(218) T. IIL, pag. 238. 
(219) T. X, pag. 202. 
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Hay otras atenciones de Lope hacia la pintura, como esta 
en que se refiere a hojas miniadas, en lengua leonesa: 
Por las fojas del misal 
adonde yacen pintados 
los santos apostolados 
que fabléis por vuestro mal. 
“Las famosas asturianas” (220). 
Son muy escasas las citas de pintores contempordneos. Es 
extrafio que en una tan variada produccién, donde se recoge 
todo lo que palpitaba en el 4mbito nacional, no se encuen- 
tre una mayor documentacion artistica. Y esto en un poeta 
como Lope, tan presto en recoger todas las alusiones al me- 
dio en que se movia. Mucho debe haber en esta extrafieza, 
del orgullo de nuestro dramaturgo que pocas veces valora con 
justicia las obras de sus contemporaneos, sean literatos o ar- 
tistas. Algunas referencias, sin embargo, encontramos dignas 
de ser anotadas. No son raras las referencias a Rubéns, pin- 
tor al que pudo conocer cuando en 1629 estuvo en Ma- 


drid (221). 


(220).-T. VIE pag. 218. 


(221) En la primera hace alusién al retrato del rey: 


Ya dice que pasé veloz cometa 
esparciendo relampagos al viento, 
copiando porque a Rubéns se anticipe 
el retrato de Jiipiter Felipe. 
“No son todos ruisefiores” (222). 


Tienes razén, porque atada 

en aquella dura encina 

era una Venus divina 

de Pablo Rubéns pintada. 

“Amar, servir 'y esperar” (293). 
(222) SEL pag. 113. 
(223) ‘T. II, pag. 225. Citada por Ricardo del Ai pag. 730, y 
por Herrero Garcia, pag. 69. 
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De los pintores que decoran El Escorial, el Ticiano y Lu- 
queto, hay también alguna cita. El]. Luqueto pinté con extra- 
ordinaria rapidez la béveda del coro de El Escorial. ‘Los com- 
para con si mismo, en la rapidez de la ejecucion en la égloga 
a su amigo Claudio: 


Pero si agora el niimero infinito 
de las fabulas césmicas intento 

dirds que es fingimiento 

tanto papel escrito, 

tentas imitaciones, tantas flores 
vestidas de retoricos colores. 

Mil quinientas fabulas admiro 

que lo mayor el numero parece 
verdad que desmerece 

por parecer mentira 

pues mas de cienio en horas veinticuatro 
pasaron de las musas al teatro. 

No apruebo este furor por admirarte, 
mas ya vimos Luquetos y Ticianos 
pintar con las dos manos 

sin oferder el arte. 


Las bellas pinturas flamencas que tanto gustaron siempre 
a los espafioles, con sus paisejes alegres y pueriles, son aludi- 
dos por Lope: 


_ En verdes campos espesuras grandes 

te convidan con sitios que parecen 

pintados lienzos del ameno Flandes. 
“El galan de la Membrilla’”’ (224). 


(224) T. IX, pag. 90. 
(105) 
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La fama de Rafael se avenia bien con el ideal pictérico 
del poeta. Su belleza ideal de tan gracil feminidad tenia que 
ser el arquetipo estético de Lope. A Rafael alude en varias 


ocasiones (225): 


Puse cuatro hermosas fuentes 


con mil copas de Amaltea 
de porfido y alabastro, 


y de varios jaspes hecha, 


por cuyos dorados canos 


vertia un arca secreta 
mil pedazos de cristal 


y muchas perlas desechas. 


Puse famosas pinturas 


de aquel artifice en ellas 


que en el pincel y en el nombre 


es un angel en la tierra. 


“La quinta de Florencia” (227). 


De un pintor llamado Guzman, hace Lope un encedido 


elogio en El Arenal de Sevilla y vuelve a jaludir a él en La 
viuda valenciana. ; 


4225) 


(226) 


(227) 
[106] 


FULGENCIO. 


RICARDO. 


FULGENCIO. 


RIcaARpo. 


FULGENCIO. 


RIcarRpo. 


FULGENCIO. 


RIcARDO. 


jEsta es su casa, entrad! 
jQué sala hermosa! 
La casa es buena y la pintura alabo. 
Esta Lucrecia es singular. 
Famosa. 

Bueno, tras la cortina esta el esclavo. 
De Urbino es la invencién. 

Esta excelente. 
Bueno es aquel Adonis que esta enfrente. 
Lindas telas son éstas. 


“La prueba de los amigos” (226). 


T. XI, pag. 112. Citado por Herrero Garcia en Contribu- - 
cion al estudio de la Literatura a la Historia del Arte, pag. 68. 
T. XV, pag. 365. 
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ESCULTURA 


En escultura las alusiones de Lope son poco numerosas. 
Para él, este arte, mas que el de la pintura, estaba vinculado 
a los antiguos. Y en‘sus referencias a ‘obras escultéricas los 
recuerdos son siempre para los maestros griegos. Tampoco des- 
cribe nunca una escultura por si misma, sino como tema de 
ejemplificaciones y contrastes literarios. Mas que en la pin- 
tura este arte tiene para Lope una finalidad idealizadora. 


Celia, pues el alma os dio 

que tan al vivo se ve, 
extremado pintor fué 

el que en piedra os retrato. 

Si un angel hermoso hiciera 
vuestra hermosura imitara, 

mas para el alma no hallara 
cosa que piedra no fuera. 

Al vivo estdis imitada; 

bien mostr6 el pintor su ciencia. 


“La Escolastica celosa” (228). 


También aqui la belleza ideal es la que el artista trata de 
expresar en su obra. Con su extremada sensibilidad para el 
color, Lope alude en su obra con una frecuencia mucho menor 
a la escultura que a la pintura. Y aun estas alusiones estan 
impregnadas de consideraciones morales o de ejemplificacio- 


nes heroicas. 


Aqui Castilla y Leon 
pueden en esta ocasion 
hacer estatuas de bronce, 


F 


(228) T..V, pag. 450. 
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Don Lope y Don Pedro Ponce 
de esta nuestra religion, 


“El Sol parado” (229). 


A veces compone grupos escultéricos como triunfos del 
Renacimiento:o conmemoraciones antiguas: 


En un carro donde creo 
que, sin poderse vencer, 
arte y poder compitieron 
sobre diez cabaltos blancos 
un yugo de piedras hecho, 
donde hay diamantes tan grandes 
que es locura encarecellos, 
sobre él, dos estatuas de oro, 
la Guerra y la Paz... 
“Tas grandezas de Alejandro” (230). 


Otras veces describe fuentes como las que decoran los 
jardines: 


éNo has visto en esos jardines 
sobre una fuente que vierte . 
cristal en vez de jazmines 
dos ninfas de bronce fuerte 
y una de marmol encima? 
“El marmol de Felisandro” (231). 


Lo mismo que en la pintura, las referencias a escultores an- 
tiguos son también tépicas. El papel que en pintura asignaba 
a Apeles aqui lo representa Lisipo. Y sin mas razén que la de 


(229) 'T. IX, pag. 44. 
(230) T. VI, pag. 337. 
(231) -'T. XIV.) pae.0252, 
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ser el escultor de Alejandro, de quien era tan gran admira- 
dor, lo elige como el autor de la suprema belleza plastica. 
También encontramos alguna alusién a Fidias: 


Es en desdenes crueles 
Scila, Caribdis y Euripi, 
una Elena de Lisipo 
y una Andromeda de on 
“La nueva hire del Marqués de Santa Cruz” (232). 


De un escultor que vencia 
los marmoles de Lisipo, 
hijo soy... 
“La amistad pagada” (233). 
Si de Fidias la intencién 
fué guardar a Palas bella, 
hoy Leonido a sus pies della 
puede servir de dragon. 
“La pobreza estimada” (234). 


ARTES INDUSTRIALES 


La sensibilidad de Lope para todos los deslumbramientos 
le hacia singularmente propenso para entusiasmarse con joyas 
y suntuosidades ornamentales. Llenas estén sus obras de alu- 
siones a piedras y metales preciosos. Ademas, la intriga que 
por si misma, constituye la esencia de su arte, obligaba a poner 
en circulacién en sus dramas todos los elementos de seduccién. 
Y entre éstos han figurado siempre Jas joyas en primera linea. 
No hay duefia a la que no ablande una cadena de oro, ni 
enamorada que no sienta reforzado su amor por la ‘ofrenda 


(232) T. XIII, pag. 45. 
(233) T. VII, pag. 16. 
(234) T. XIV, pag. 240. 
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de sortija o broche de diamantes. Pero aun con independencia . 
de esta valoracién dramatica de las joyas, Lope las considera 
estéticamente como motivo de vibraciones luminicas o juegos 
de color. 

El coral, perlas y aljofar 

y el oro mas acendrado, 

los diamantes y zafiros, 

crisolitos y topacios, 

el rubi y las margaritas 

y el blanco marmol de Paro, 

‘el jaspe bello de Epiro, 

los porfidos y alabastros. 

‘“‘Nacimiento de Nuestro Salvador Jesucristo” (235). 


Los retratistas espafoles contemporaneos de Lope —San- 
chez Coello y Pantoja de la Cruz— que retratan la sociedad 
en la cual se ambientaban sus dramas, acusan en sus obras un 
extraordinario fasto y abundancia de joyas. Estas joyas jue- 
gan un papel principal en la accién de sus dramas: 


Pues solo en. aquesta caja 


tengo... . 
INFANTA. jAy Dios! gQué es lo que veo? | 
MENDOo. Piedras y joyas tan raras , 

que puedo comprar la hacienda 

de Tello. 


“Los Tellos de Meneses” (236). 


He aqui una muy bella descripcién de objetos de arte ex6- 
tico, en el que se advierten productos africanos y americanos 
hecha por el rey negro Benoi, en la primera parte de EI 
Principe perfecto: 


(235) T. ID, pag. 446. 
(236) T. VH, pag. 315. 
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De granos de oro puro 

de nuestras ricas minas 

te traigo cantidad, aunque son, viles 
y el oro queda obscuro 

con tus luces divinas; 

y los dientes que acé llamdis marfiles 
de que labrdis sutiles 
hermosas diferencias; 

y traigo cien diamantes 

al sol tan semejantes 

que supliran de noche sus ausencias; 
y de esmeraldas finas 

dos penas, arrancadas de sus minas. 
Un hermoso elefante 

a jugar ensenado 

con mil habilidades, y de olores 
traigo copia bastante, . ' 

y un pabellon pintado 

que de dosel te sirva cuando comas 
de los mares que domas 

nacares ‘elucientes, 

y con varias labores, 

de plumas de colores 

pintadas mil historias diferentes 
fiado en que tu alteza 

perdonara mi barbara pobreza. 


“El Principe perfecto” (237). 


De mis desdichas cautivome el moro, 
perdi mil piedras y mil joyas de oro. 
“El valeroso catalan” (238). 


(237) T. X, pag. 464. 


(238) 


T. VII, pag. 418. 
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Hards que el Asia te envidie: 
oro pisaran tus plantas; 
topacios, piedras, rubies, 
sembrados en ricas telas 

de damascos y tabies, 
adornaran tus alfombras 


y en mis doradas carrozas. 


“Fl esclavo de Venetia” (239). 


La joya que mas se cita en sus versos es, naturalmente, la 
sortija, prenda de fe. Y a veces con las iniciales: 


Con todo traerte quiero | 

dos sortijas de azabache. 
SOL. _ Esas ya las tengo yo 

con. letras a maravilla. 


“Los Benavides” (240). 


Las piedras que con mas abundancia encontramos son los 
diamantes, las esmeraldas, los zafiros y los topacios. Todas 
ellas no s6lo como joyas, sino como una valoracién pgética 
referida a su brillo, a su dureza o a su color: 


Ya resplandece Miguel 
armado del pie a la gola 

de una esmeralda, esmaltada 
de oro y diamante las orlas. 


“La siega” (241). 


(030) TV, pag 327 
(240) TT. VII, pag. 512. 
(241) T. Ul, pag. 320. 
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Fasarpo. Mas estimo yo ver rota, Pasi aiceks 
una malla de la cota, 
que un eslaboén de cadena 
que esmalte, o color tan buena 
como de sangre una gota. 


“El primer Fajardo” (242). 


Haréos un toldo de tela 

con mil perlas y .diamantes 
y haré pintar en su vela 

mil empresas semejantes 

a lo que el alma recela; 
labraréos un palacio 

de porfido, en cuyo espacio 
luz el jaspe al rosiro ofrezca 
y que su lustre parezca 

de jacinto y de topacio. 


“El primer Rey de Castilla” (243). 


Estos hicieran joyas y buscaran 
cadenas de diamantes, brincos, perlas, 
telas, rasos, damascos, terciopelos 

y otras cosas extranas y exquisitas. 


“Peribaiiez” (244). 


De orfebreria civil y religiosa hay muchas citas en sus 
obras. Relicarios y custodias se mencionan alguna vez con 


(242) T. X, pag. 18. 
(243) T. VIII, pag. 51. 
(244) T. X, pag. 118. 
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detalles. realistas, como la plata dorada, tan empleada ex 
las custodias y cruces procesionales de su tiempo: 


PLATERO. La custodia... gesta acabada? 
Y con el mayor decoro 
de primor que alcanza el oro, 
digo, la plata dorada. 
“Ta buena guarda” (245). 


3 

A veces las referencias son mas concretas, aludiendo a pie- 
zas que integran los tesoros espafioles, como estas de la Cruz 
de los Angeles de la Catedral de Oviedo: 


Pues angeles han venido 
del cielo Ilenos de luz 

a ser, mudando el vestido, 
plateros de aquella cruz 
que de Oviedo gloria ha sido. 


‘“* El casamiento en la muerte” (246). 


En Oviedo ‘hablaremos mds despacio 
que voy a visitar la Cruz preciosa 
hecha por las preciosas manos santas 
de aquellos dos plateros celestiales 
que, como sabéis, fueron dos angeles, 
sin otras mas reliquias benditisimas 
de que es sagrario aquella Santa Iglesia. 
“El casamiento en la muerte” (247). 


La fama de los vidrios catalanes también encuentra aqui 
un eco: 


{ 


i 


(245) T. V, pag. 354. 
(246) TT. VII, pag. 284. 
(247) T. VII, pag. 286. 
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En Avila caballeros 
' y vidrios en Barcelona. 


“La burgalesa de Lerma” (248). 


Oi decir en Italia 
que de vidrios exquisitos 
era rica Barcelona. 
“El abanillo” (249). 


Asi como las populares imagenes de Santiago en azabache: 


Y pare que no me tache 
nadie de vil amador 

en un cincho de color 
un Santiago de azabache. 


“Las famosas asturianas” (250). 


En sus versos recoge Lope a veces las caracteristicas in- 


dustriales de cada regién: 


(248) 
(249) 
(250) 
(251) 


éQué aparador de Toledo 
tendrd potencias de plata, 
corales de Barcelona, 
de Cordoba filigranas 
que no adornen cada dia 
su bellisima garganta? 
“El labrador venturoso” (251). 


T. IV, pag. 52. 
TOL, pag. 21. 

T. VII, pag. 201. 
T. VII, pag. 15. 
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No haya miedo 
que envie aquesta vez de Espana el oro, 
las sedas y cuchillas de Toledo. 
“Fl Conde Ferndn-Gonzalez” (252). 


FLorENCcIO. Catorce o quince varas 
del mejor terciopelo de Toledo 
y un corte de Mildn, de flores raras 
o de rica labor, si hallarle puedo. 
“Ril acero de Madrid” (253). 


éQué galas lievas, Inés? 
INEs. Pobres, y el talle que ves. 
Constanza. Yo llevo unos cuerpos llenos 
de pasamanos de ‘plata. 
INEs. Desabrochado el sayuelo 
salen. bien. 
CASILDA. De’ terciopelo \ 
sobre encarnada escarlatea. 


Constanza. Una barquina prestada 
me daba Inés, la de Anton, 
esa palmilla gentil 
de Cuenca, si alli se teje. 
“Peribdfiez y el Comendador de Ocafia” (254). 


Hasta Ja loza talaverefia esta recogida en estos versos fra- 
gantes: 


CASILDA. Sacola en limpios manteles, 
no es plata, aunque yo quisiera, 
(252) T. VIL, pag. 432. 


(253) T. XI, pag. 189. 
(254) T. X, pag. 117. 
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platos son de Talavera 
que estan vertiendo claveles. 
“Peribafiez y el Comendador de Ocafia” (255). 


En muchas ocasiones alude a muebles de rica talla ‘y ma- 
teriales: 

Ha puesto la ciudad tanto cuidado, 

Marcelo, en fabricar esta galera, | 

comi si en jaspe 0 mdrmol coronado 

de mil columnas un palacio hiciera 

de ébano, de oro y de marfil labrado 

el mds rico escritorio no pudiera 

igualar a la popa; que es mentira 

cuanto en‘cuadras de principes se mira. 

“No son todo ruisefiores” (256). 


SENOCHERIB.  Entrad, fuertes capitanes, 
entrad y armados dormid 
que el Alcazar de David, 
de Acaz y de Hieroboanes 
os dara presto mejores 
camas y techos dorados, 
pabellones recamados 
y tapetes de labores; 
manana en mesas de jaspe 
beberéis el Palestino 
dulce, aromatico vino; 
manana tendréis asientos 
de ébano y marfil, si aqui 
de hierba, y tendréis de mi | 
preciosos alojamientos. 

“Historia de Tobias” (257). 


(255) T. X, pag. 117. 

(256) ‘T. IL, pag. 113. 

(257) T..Il, pag. 275. 
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En las comedias de asunto morisco es donde sus descrip- 
ciones de artes industriales aleanzan mayor primor y gusto. He 
aqui, por ejemplo, descripciones de arreos de caballos: 

Es Atenalfajar en El primer Fajardo el que da una so- 
berbia descripcién de la caballeria mora: 


Los nuestros de buena malla 

blancas jacerinas visten, 

que cubren por mayor gala 

con albornoces fecies; 

los cascos de fuerte acero 

como botones, revisten 

laberintos de bengalas 

y de tocas mangas libres; 

jinetes como una entena ~ | 

no estorban que no les vibren, 

besdndose hierro y cuentos 

que en el viento herido._gimen; 

ricos alfanjes sustentan 

tachonados tahalies, - 

nielados como los frenos 

con que los caballos rigen. 

No hay adarga de ante blanco 

que algun mote no autorice, 

con mds promesas que hiciese 

sobre Troya, a Grecia, Aquiles. 
“El primer Fajardo” (258). 


He aqui una descripcién de los caballeros moros que cer- 


can a Madrid: 


Todo es alquiceles blancos 
de la seda de Genil, 


(258) T. X, pag. 4. 
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y en cuchillas de Toledo 

tachonados tahalis. 

Bonetes de fina pana 

y de uno y otro matiz 

varias plumas y bengalas 

con artificio sutil; 

aljubas de seda verde, 

amarilla y carmesi 

con acicates dorados 

sobre azules borceguis. 

- Ballestas, lanzas y adargas 
pueden el aire cubrir. 


“EI Alcaide de Madrid” (259). 


Dos caballos enjaeza 

que el sol tenga envidia de ellos 

que hay en su carro y cabeza 

lleve Don Juan el Melado 

que sabe de entrambas sillas 

con bozal de campanillas 

y caparazon modado. 
“El hidalgo ‘Bencerraje” (260). 


Les armas del pie a la gola 
con el sol resplandecian; 
las celadas con mil plumas 
y lazos de argenteria; 

ricos caballos hidones, 
fuertes aceradas sillas, 
ellas y las riendas de ante 
y de oro, espuelas y hebillas. 


(259). TL, pag,-574. 
(260) T. Ill, pag. 47. 
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Eran de ver los colores 
crines blancas y tenidas, ai 
‘cual es bayo, cual castano,, 
cudl espanol, cual de Frisia. 
“El blasén de los Chaves de Villalva” (261). 


En Las Batuecas del Duque de Alba, donde vive un pai- 
saje agreste y unas referencias geograficas tan exactas de esa 
region salmantina, en la Virgen de la Pefia de Francia, que 
es seguro que Lope las ha visto. Todo en esta obra tiene un 
eco de arcaismo y de bravia naturaleza impresionante. He 
aqui la descripcién de unas armas: 


DUQUE. ¢Armas dejo? 
LucINpo. Las que mirais presentes 
esta lanza mohosa y este escudo. 
Duque. iV dlgame Dios qué antigiiedad tan grande! 
Mayorp. El escudo, senor, lo dice 'a.voces 

que esta de cuero antiguo bien cubierto 

y tachonado todo por las orlas. 
RaMiro. Aqui tiene las armas de Castilla. 
Mayorp. Castillos y leones son aprestos. 
Ramiro. El ato tiene aqui, y en cuatro letras 

que son T. S. D.'R. hay una cifra: 

que por dicha era el nombre de su dueno. 
DugQueE. Era de setecientos y cincuenta 

dice el numero aqui, gquién de vosotros 

sabe el ajo... 

“Las Batuecas del Duque de Alba” (262). 


gEs esta mantilla rota 
la rodela, adarga y corta 
del gran Dios de las batallas? 
(261) T. XI, pag. 440. 
(262). T. XI, pag. 534. 
(120) 
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Este pafal, son las mallas 
y este llorar la derrota? 


“Cireuncisién y sangria de Cristo” (263). 


Muy copiosas son sus referencias y descripciones de ta- 
pices y alfombras. El tapiz en la corte espafiola y entre los 
nobles de su tiempo es elemento mas estimado para la de- 
coracién de los palacios. No hay en Lope descripcién de inte- 
rior aristocratico que no se encuentre alhajado con tapices. 
Junto a los tapices franceses y flamencos hace figurar Lope 
en sus versos con gran elogio los tapices marroquies. Véase con 
qué minuciosidad y gracia describe un regalo arabe: 


VISEO. Aunque en Espana todo caballo es fuerte 
y excelente... 
Todos traen sus sillas y jaeces 
de diversos colores y matices 
y ellos sienten la gala; muchas veces 
vierten soberbia roja sus narices; 
los bayos, porque tu los encareces, ] 
traen de tela blanca los tollices 
senal que para ti su talle y gala 
la cubierta riquisima senala’ 
esto que ver no quieres, te he contado: 
lo demas, como alfombras, plata y oro, 
panos de aljéfar en cendal labrado 
y tafilete de artificio moro 
aqui lo puedes ver; sélo he guardado 
por guardar a los hombres el decoro 
para la postre, veinte esclavos 
tales que no los tiene rey del mundo iguales 


(263) T. IL, pag. 521. 
(121) 
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' sobre aljubas. de barbaros tahalies 
traen sus alquiceles y bonetes 
coronados de plumas carmesies 
de Oran, con negros y altos martinetes; 
todos con argentados borceguies, 
de oro y plata botones y corchetes 
que labra en filigrana el africano 
con la imaginacion mas que la mano. 
Vienen veinte cautivas que en labores 
pueden vencer las telas de Minerva, 
imitando los arboles y flores, 
las blancas aguas en la verde yerba. 
Estas para la Reina, de colores 
varias adorna, lo demas reserva 
a vuestra vista el corto ingenio mio 
que parece en su mds humilde rio. 


“El Duque de Viseo” (264). 


Hay otras muchas citas de tapices musulmanes: 


Yo te labraré alcandoras 
de oro y sedas diversas 
que no aventajan las persas 
a nuestras labores moras. 
“La campana de Aragén” (265). 


PERIBANEZ. Yo, senor tengo en casa pobres sargas, 
no franceses tapices de oro y seda, 
no reposteros con doradas armas 
ni coronados de blasén y plumas 
los timbres generosos; y asi vengo 
a que se digne vuestra senoria 


(264) T. X, pag. 411. 
(265) T. VIII, pag. 284. 
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de prestarme una alfombra y repostero 
para adornar el corro... 

CoMENDAD. jHola! Dadle el alfombra mequineza 
con ocho reposterios de mis armas... 


“Peribaiiez y el Comendador de Ocaiia” (266). 


PINARDO. Hala dado joyas grandes 
ricas sayas de color, 
tapicerias de Flandes, 
collar, cintura, cadenas, 


“Belardo el furioso” (267). 
Véase qué maravilla de color se refleja en estos versos: 


Era una vista lozana 

ver una manta de grana 
y terciopelo amarillo, 
porque a bandas de colores 
iban formando las barras 
de Aragon, armas bizarras 
de reyes conquistadores ; 
las testas por bizarria 

en un rojo tafetan 

lleven mil plumas de Oran 
con inquieta argenteria. 
Varios los colores son 

que las cabezas descubren, 


(266) T. X, pag. 119. 
(267) TT. II, pag. 682. 
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porque lo demas encubren 
con las bandas de Aragon. 
“Ta prueba de los ingenios” (268). 


Estos tapices forman ricas tiendas de campafia; aparecen 
también citados muchas veces en sus obras. He aqui dos mag- 
nificas descripciones de campamentos: 


Cercada esta Santa Fe 
de mucho lienzo encerado 
y alrededor muchas tiendas 
de terciopelo y damasco; 
en la mas alta de todas, 
de brocado de tres altos, 
de atadas flechas y yugos 
y de coyundas bordados, 
se alojan los nobles reyes 
Dona Ysabel y Fernando. 
“El cerco de Santa Fe” (269). 


En este bosque del Rey 
se han puesto diversas tiendas 
y sobre columnas blancas 
toldos de diversas telas 
que cuelgan par varias partes 
de cordones de oro y seda. 
“La hermosa Ester” (270). 


He aqui la descripcién burlesca de un tapiz: 


De otra manera habia 
un Rey que Tello en un tapiz tenia 
(268) T. XIV, pag. 188. 


(269) T. XI, pag. 232. 
(270) T. Ifl, pag. 311. 
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la cera abigarrada | 

y la calza caida a media pierna 

y en la mano una vara 

y un tocado a manera de linterna, 
con su corona de oro | 

y un-barboquejo como, turco 0 moro. 


“EL mejor Alcalde, el Rey” (271). 


Lope, tan refinado gozador de todas las sensualidades, 
aprecia y se deleita en.las buenas calidades de las telas: 


TEODORO. 
FaBricio. 


TEODORO. 
FaBRICIO. 


de lo fino valenciano — 


' gAl fin la banda te did? 
Luego que vio tu papel, 
dio lo que pides por él. 
éY el corte no? 


El corte no, 


pero diome raso bueno 


que no se quiebra en la mano 
ni cruje de goma lleno. 


“La bella malmaridada” (272). 


He aqui una curiosa referencia al espadero toledano 


Francisco Ruiz. 


LEONARDO. 
LAURENCIO. 


RosInpbo. 


Tener hermosa amiga y buenas armas. 
Segun eso, gen Toledo habra tenido 
Rosindo esos extremos con extremo? 
De Francisco Ruiz, tnico artifice 

en temple y en labor, tengo esta hoja; 
pero desotro, eterno olvido tengo. 


“La serrana de Tormes” (273). 


(271) T. VII, pag. 315. 
(272) T. Il, pag. 634. 
(273) T. IX, pag. 450. 
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Los colores de estas telas los despliega en sus versos delei- 
tandose en sus armonias cromaticas. Hay en Lope un gusto 
por el color, un deleite por las calidades tactiles, que apare- 


cen en multiples pasajes de sus obras: 


Traigo dos cajas de listados velos 
_ de amarillo, de nacar, de morado, 

de flor de malva y de color de celos 

y digno solamente de tu lado 

un cuchillo de monte, damasquino, 

en un cinto de lobo tachonado, 

que por las cerdas del color marino 

sale también el oro y los diamantes, 

que deslucen, desnudo, el temple fino. 
“La Nifia de Plata” (274). 


Saquemos los tafetanes, 
ti colorados, yo azules; 
yo con mil lunas de plata, 
y tu con doradas luces. 


“El sol parado” (275). 


La descripcién de los complicados trajes masculinos se en- 
cuentra muy repetida: 


Entre ellos un hombre fuerte 
aramado el pecho y la espada 
sobre una calza tudesca 

hasta la rodilla baja, 

los tafetanes pajizos 

y coloradas las fajas, 


(27a) -T, 1X; pane eat. 
(275) 'T. IX, pag. 51. 
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y de los mismos colores 
las grandes y abiertas mangas. 
La mano izquierda traia 
en el pomo de la espada, 
y un baston en la derecha 
lleno-de clavos de plata. 
“El blasén de los Chaves de Villalva” (276). 


El entrar con su plumilla 
y sus medias de color 
en la Iglesia, y muy senor 
de banda y de lechuguilla. 
“El galan de la Membrilla” (277). 


He aqui una deliciosa muestra de su fervor descriptivo- 
San Isidro aparece representado en la escena de la boda, ves- 
tido con el primor y compostura de un aldeano en fiesta 
mayor: 


Salio Isidro acompanado, 

muy humilde y mesurado, 
mirando su serafin: 

y aunque de pardillo en fin 
limpio, justo y aseado. 

Su jubén blando de lino, ; 
su capote de los aldas 
con capilla a las espaldas, 

que hacia el rostro divino 

de rubies y esmeraldas. : 
De pano abierto el gregiiesco, 

no como ahora tudesco 

con tan nuevas invenciones, 


(276) T. XI, pag. 448. 
(277) T. IX, pag. 84. 
[127] 


274 


mas con pliegues y cordones 
mas acomodado y fresco. 


_ Capa parda de capillo, 


redonda, conforme al trato; 
nueva polaina y zapato 
delgado, para la villa 

no tan durable y barato. 
Sombrero de falda grande 
sobre quien el cordon ande 
y con borlas negras cuelgue, 
que el cuello a veces se huelgue 
de que por él se desmande. 
La camisa presentada, 
mds que Otras veces sencilla, 
pequena la lechuguilla, 
pero de asiento acolchada 

y ala fe con su vainilla. 


“Poema de San Isidro” (278). 


(278) Rivadeneira. T, XXXVIII, pag. 270. 
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Maria Luisa Carurta: Arte de épocas inciertas. 


Dio origen a este libro la perplejidad producida en el 4nimo de 
la autora por la contemplacién de un bajorrelieve reciente que 
parecia denotar una nueva sensibilidad, pero en el que latia, expre- 
sado con medios diferentes, el mismo espiritu de incertidumbre que 
anima todo el arte contempordneo. Del problema planteado por 
una obra concreta surge el deseo de captar la modalidad toda de 
lo que pudiéramos Hamar el alma de nuestra época, expresada en 
el arte. Porque en la obra de arte se vuelva fatalmente la persona- 
lidad del artista, con todo lo que tiene de peculiar y con todo lo 
que tiene de comin con el sentir y la actitud vital de su tiempo. 

Al penetrar en el espiritu de las obras de sus coetaneos, es decir, 
en el espiritu de su propia época, Maria Luisa Caturla se encuentra 
sumida en un mundo de incertidumbres y de “complacencia en el 
equivoco”; “complacencia en el equivoco” que se revela en los de- 
talles mas insospechados, y que va a ser la clave que dara sentido y 
cohesion a algunas de las més extrafias y dispares modalidades ar- 
tisticas de estos ultimos decenios. 

4Donde desembocara este arte Ileno de desasosiego? ;Se han 
presentado alguna vez en la historia de la humanidad sintomas tan 
marcados de turbacién espiritual? Si han existido, ;a qué causas 
han obedecido? .;Cémo han evolucionado hacia formas mas sanas? 
He aqui los problemas desarrollados en Arte de épocas inciertas, 
problemas cuyo solo planteamiento despierta en el lector palpitante 
interés. 

El abordar este estudio con éxito exigia no sélo un profundo 
conocimiento de la historia de la cultura occidental, sino una im- 
presion directa de todas Jas obras, de mayor o menor relieve, que, 
desperdigadas por Europa, pueden dar testimonio de un estado de 
animo colectivo. A esta familiaridad con Jas manifestaciones artis- 
ticas —tanto del pasado como actuales—, une la autora una fina 
sensibilidad que le permite ir descubriendo insospechadas afinida- 
des, no entre los estilos artisticos propiamente dichos, sino entre 
las modalidades espirituales que motivaron estos estilos. 

En esta peregrinacion a través de la historia del arte, buscando 
testimonios de incertidumbre y desorientacion, surgen nuevos pro- 
blemas y se atisban soluciones que Ilenan de sugerencias estas pa- 


ginas inquietas y bullentes de intuiciones. 
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La vision de ciertos aspectos de la cultura occidental que en- 
contramos en Arte de épocas inciertas debe, en parte, su originali- 
dad a que revela una actitud. esencialmente femenina ante el fend- 
meno artistico, ya que la intuicién y las reacciones de la propia 
sensibilidad sirven frecuentemente de punto de partida al pensa- 
miento de la ‘autora, que, por otra parte, se desarrolla sin titubeos 
y con légica rigurosa. 

Como indica el titulo, Maria Luisa Caturla se ocupa en este 
libro de esos periodos criticos en los cuales Jos estilos artisticos no 
se han fijado con la nitidez y universalidad de los grandes ciclos 
estilisticos y hay en ellos elementos que los adulteran y son a su 
vez nuncios de época nueva. Singular atencién le merecen los finales 
del gético y el manierismo. Dos momentos artisticos germinales, aden- 
sados de problemas y de sugerencias. En el gético flamigero los 
finales de la Edad Media exaltan la aparatosidad de las lineas me- 
dulares del estilo con unas complicaciones y arabescos que se con- 
jugan con el mas desenfrenado naturalismo. La autora, que a través 
de todo el libro. concede una especial atencién a los motivos orna- 
mentales, encuentra sorprendentes relaciones con el espiritu y for- 
mas ornamentales del naturalismo moderno. El] problema del ma- 
nierismo es otro de los desenvueltos con mas carifio en este libro de 
tan refinada sensibilidad. El manierismo, a cuyo estudio se dirige 
hoy la atencién de tantos investigadores, es sentido por Maria Luisa 
Caturla con toda la perspicacia que reclama este grave clasicismo, 
en el que se aclara y situa el primer renacimiento y encuentra a 
su vez el barroco el.suelo austero y noble donde arraigar. 

Es éste un libro que suponemos ha de dejar honda huella en 
la estilistica del arte. La interpretacién del fenémeno artistico a 
través de sus calidades formales y ritmicas ha sido alcanzada con 
una finura de visién y una modernidad que hacen capitales muchos 
de los capitulos de este libro. Escrito, por otra parte, con una prosa 


rica de matices y de los mas felices efectos expresivos.—Marisol 


Carrasco Urgoiti. ‘ 


Pror. Myron MatktkEL-Jirnmounsky: L’historien d’ Art, le “connais- 
seur” et le critique d’Art. Lisboa, 1943. 


La historia del Arte, concebida orgénicamente como un corpus 
cientifico, con finalidad y caracteristicas peculiares, arranca del si- 
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glo XIX, acusandose desde el primer momento dos tendencias u 
orientaciones: la filolégica —preocupada por el estudio de los da- 
tos documentales— y la analitica —que considera las obras, mejor 
los objetos de arte, desde un punto de vista especifico y singular—. 
Ambas definen dos posiciones individuales: aquélla la del histo- 
riador; la segunda, la que un término expresivo y cominmente 
aceptado encierra: la del connaisseur. ee 

Fruto de tal delimitacién fué el precisar, en cierto modo, el 
lugar adecuado de los datos de interés para la historia del Arte, 
dentro de la historia general de la Civilizacién, significdndose, en 
tal sentido, otra doble trayectoria: la seguida por la Ilamada es- 
cuela de Chartres —de contenido arqueolégico e iconografico—, y 
la de la escuela vienesa —desarrollada bajo un aspecto. fundamen- 
talmente estilistico—. 

E] Prof. Malkiel-Jirmounsky, refiriéndose, a continuacion, al pro- 
blema de los criticos, sefiala el hecho de que el Renacimiento, tan 
fecundo en estudios filolégicos, no haya aportado para la historia 
del Arte mas que hbiografias -—hasta cierto punto fragmentadas— 
y eriticas subjetivas, arbitrarias, debidas a las inclinaciones perso- 
nales —si estimables, carentes de objetividad— de Leén Baptista 
Alberti, de Leonardo, de Vasari o de Lomazzo. 

Es la posicion del critico de arte la que ofrece mayor interés 
en el cuadro que va trazando el citado profesor a través de su es- 
tudio. Reconoce, por lo general, en aquél una gran experiencia 
visual y su adhesién a una cierta corriente artistica, movido, al fin, 
por sus personales preferencias. Pero el mayor peligro que ve en el 
critico es el derivado de circunstancias acaso no del todo infre- 
cuentes: falta de sélidos conocimientos hist6éricos y —volviendo a 
insistir sobre el tema— su propio juicio de las obras, tal vez no 
exento de valoraciones preconcebidas. 

Por otra parte, ; qué tarea tan Ilena de responsabilidad la de la 
critica! ;Y qué efimera, a Ja vez! En ocasiones, se trata de derri- 
bar falsos idolos que no pueden ya: satisfacer apetencias espiritua- 
les, mejor sentidas que antafio. O, por el contrario, se despierta el 
entusiasmo de una generacién o de un pueblo hacia un artista es- 
casamente conocido. Pero siempre con la insatisfaccién de no en- 
contrar la verdad pura y exacta en toda su gozosa plenitud. De la 
época dorada de Pericles se pasa, en busca del eterno ideal, al 
periodo helenistico ;Porfia continua! Tras la antigiiedad, ;qué no 


(133] 


280 


se ha dicho o se ha callado ya sobre el gético, frenético de posibi- 
lidades, 0 sobre ese mismo gético, inefablemente idealizado? Hasta 
hoy: barroco, neoclasicismo, realismo... Lo que, llevado al terreno 
de las genialidades, ha originado esas enormes incomprensiones 
—asi se juzga ahora— que por el gusto oficial de los tiempos res- 
pectivos ha difuminado durante afios y afios el recuerdo de hom- 
bres como Rembrandt, el Greco, Manet y Cézanne. Que es casi 
tanto como preguntarse de nuevo: ghasta qué punto es posible co- 
nocer, vislumbrar, admitir la innevacién audaz y atormentada, pero 
asombrosa? Y es que no deja de influir en ello la diversa aprecia- 
cj6n critica que un determinado periodo puede merecer a los hom- 
bres de un siglo y a los de otro. Con raz6n recuerda el autor de 
este trabajo lo diferente que ha sido el mismo fenémeno historico 
de la antigiiedad para Winckelman y para Nietzsche. (Y no se esbo- 
ce siquiera a este respecto un problema de eterna fecundidad critica 
y polémica cual es el de la determinacién precisa de “edades” en 
la historia del Arte, buscando una correspondencia casi absoluta 
con los grandes ciclos de las inquietudes de la Humanidad.) 

Un punto netamente diferenciado entre el critico y el historia- 
dor es el de su actitud ante las creaciones del tiempo en que viven. 
El critico, por la peculiaridad de su funcion, acepta o rechaza tales. 
o cuales creaciones. Para él, la obra tiene no un limite, sino un 
minimo de valor que busca diligentemente. Para el historiador, en 
cambio, todas las obras caben, en principio, dentro de los aleances 
de su atencion erudita. 

Dentro de lo puramente hist6rico. se impone una previa labor 
critica en relacién con las aportaciones documentales. Los docu- 
mentos y sus datos, solos, sin un analisis estilistico de las obras, no 
prueban nada concluyente, como sefala Bernad Berenson en Studies 
and Criticism, Bien vale recordar aqui que un contrato sobre una 
obra, firmado por un artista, no prueba que esa obra llegara a pro- 
ducirse. 

A juicio del Prof. Malkiel-Jirmounsky, todo ese caudal de do- 
cumentacion “literaria” —vida y cultura del artista, posible rela- 
cién de las obras propias con las ajenas, su concepcién religiosa, 
moral, filoséfica, ete—— constituye para el historiador de arte una 
tarea preliminar y secundaria. Tarea que no puede eludir el estu- 
dio decisivo sobre la obra artistica, destacando: su contenido —te- 
matico, iconografico—, su téenica, su estilo y el problema de su 
expresion. Con esto, por el contrario, s6lo podria contentarse un 
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agudo connaisseur, mas no un historiador. -De aqui la necesidad 
—siguiendo la direccion marcada por Hipolito Taine— de unificar, 
de reunir estos aspectos particulares de las creaciones artisticas, en 
un plano de mutua relacién. : 

Un esfuerzo final indica el Prof. Malkiel-Jirmounsky con loable 
intencioén estética: que el historiador, el connaisseur y el critico 
traten de superar sus particularismos en orden a la compenetracion 
—no difusion ni confusién— ‘que el Arte demanda de cada uno de 
ellos con apremio cada vez mas insoslayable-—Enrique Pardo Canalis 
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